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Als Bestandteile eines der am besten dokumentierten Retabel des 15. Jahrhunderts
werfen die Sterzinger Altartafeln bis heute ebenso viele neue Fragen auf, wie sie
alte beantworteten1. In variantenreichen Bemu¨hungen identifizierte die Forschung
Schritt fu¨r Schritt die ku¨nstlerischen Qualita¨ten der Malereien, wobei mehr oder
weniger ausfu¨hrliche Bildbeschreibungen den Ausfu¨hrungen vorangestellt wurden.
Ein ku¨nstlerisches Profil ist aber, wie jeder Kunsthistoriker aus Erfahrung weiß,
meist leichter zu erkennen als zu beschreiben, sodaß eine Bildbeschreibung oft am
eigentlichen, der Darstellung zugrundeliegenden Gestaltungsprinzip vorbeigeht, und
der Anspruch, mo¨glichst alle dem Bild inha¨renten Qualita¨ten transparent zu machen,
nicht erfu¨llt wird.
Diesem ersten Schritt, alle im Bild erkennbaren ku¨nstlerischen Qualita¨ten zu er-
fassen, geht in der Disziplin Kunstgeschichte u¨blicherweise immer eine
”
begriﬄiche
Fassung“ voraus2. In dieser Bildbeschreibung sollte, ein stu¨ckhaftes Aufza¨hlen von
Einzelheiten vermeidend, der Fokus bereits auf jene Merkmale gerichtet sein, die
das Werk von anderen unterscheiden und jeder unserer acht Tafeln eine Eigenwelt
verleihen3. Da sich die Maler in der ersten Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts nicht mehr
1 Die Formgelegenheit Retabel bzw. Flu¨gelaltar und die Verwendung beider Termini in dieser Arbeit
verlangt nach einer kurzen Kla¨rung. Das Altarretabel des 15. Jahrhunderts, die Schauwand direkt
auf der Mensa mit oder ohne Predella, war im Laufe seiner Entwicklung durch bemalte Tafeln
erweitert und zum Flu¨gelaltar geworden. Da in dieser Arbeit die Flu¨gelbilder besprochen werden,
die geschlossen eine Schauwand bilden und geo¨ffnet den Innenschrein flankieren, sind beide Begriffe,
”Retabel und Flu¨gelaltar“, simultan verwendet und beziehen sich immer auf den Altar als Ganzes.2 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 187–300, im besonderen S. 262ff. Ebenda, Das Ende der
Abbildtheorie, S. 121–128.
3 Die letzten ausfu¨hrlichen Bildbeschreibungen siehe bei Dietrich, Multscher-Retabel, 1992, S. 92–
117. Vgl. dazu auch Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 242 und S. 265ff.
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allein mit der U¨bernahme der Motive zufriedengeben und die Ikonographie fu¨r die
Darstellungen plo¨tzlich sekunda¨r wird, bringt heute nur eine profunde Auseinan-
dersetzung mit dem zeitlichen Umfeld und den daraus resultierenden ku¨nstlerischen
Problemen die notwendige Einstellung fu¨r die Wahrnehmung der Eigenwelt der Ster-
zinger Tafeln4. Auch die Beru¨cksichtigung der kulturhistorischen Situation des Ent-
stehungsortes Ulm und das Umfeld des Auftraggebers, der Bu¨rgerschaft Sterzings,
muß bei der Besprechung der ku¨nstlerischen Einflu¨sse einen wichtigen Stellenwert
einnehmen.
Die Herkunft des im Bild verwendeten
”
Was“ und eine erst daran anschließende Kon-
zentration auf das
”
Wie“ bringt Ru¨ckschlu¨sse auf die Tradition, aus der der Maler
hervorgegangen ist und die in seinem Werk vermutlich verborgen ist5. Die Kenntnis
dieser Tradition scha¨rft auch den Blick fu¨r den Umgang mit
”
Modernismen“ aus der
ersten Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts und wird helfen, in der Arbeit des Malers seine
perso¨nlichen Erkennungsmerkmale u¨ber eine in allgemeinen Ansa¨tzen formulierte
Formensprache besser herauszustreichen6. Dieser erste Arbeitsschritt zeigt daher,
wie sich die Bildregie des Sterzinger Meisters und seine perso¨nliche Motivauswahl
zueinander verhalten. Die Variation zeitbedingter motivischer Vorlieben etwa und
ihre Umsetzung in ein Bildprogramm, das genau seinem
”
perso¨nlichen Stilwollen“
entgegenkommt, soll aber einen Schritt u¨ber eine ausschließliche Motivtradition hin-
ausgehen. Aus der perso¨nlichen Aufnahme und Verarbeitung des Neuen und aus der
mehr oder weniger engen Anlehnung an fortschrittlichere Vorbilder soll sich dann
jene perso¨nliche Formensprache mit ihren feinen Nuancen in der Unterscheidung
zeigen, die den Scho¨pfer im Hinblick auf die Transparenz eines durchga¨ngigen ku¨nst-
lerischen Pha¨nomens in allen acht Tafeln als
”
Sterzinger Meister“ auszeichnet7.
Im danach folgenden Arbeitsschritt kann mit den Mitteln der Stilkritik die Umset-
zung des ku¨nstlerischen Pha¨nomens, das
”
Wie“, erarbeitet werden. Fu¨r die vorlie-
gende Arbeit, die Malereien untersucht, deren Provenienz und Datierung auf Grund
erhaltener Archivalien gesichert sind, muß ein wichtiger Klassifizierungsfaktor einer
fokussierten Bildbeschreibung fu¨r die Kunst des 15. Jahrhunderts im Vordergrund
stehen:
”
die U¨bertragung des dreidimensionalen Raumes auf die zweidimensiona-
le Fla¨che“8. Otto Pa¨cht, dessen Forschungen fu¨r die Aufgabenstellung dieser Arbeit
von essentieller Bedeutung sind, ha¨lt in der Einleitung zu den Gestaltungsprinzipien
der westlichen Malerei des 15. Jahrhunderts folgendes fest:
4 Vgl. dazu Oberhaidacher, Ikonographie, 1990 und auch jene, die fru¨hniederla¨ndische Malerei
betreffenden Ausfu¨hrungen von Bu¨ttner, Imitatio Pietatis, 1976.
5 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 227–230.
6 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 231–236 und S. 245.
7 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 251 und S. 286.
8 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 232–246 und S.259–265. Wenn bei der Bildbeschreibung die
Aufmerksamkeit bereits auf die ”bestimmenden Prinzipien und Charakteristika der Darstellungs-
weise“ gerichtet ist, wird sie sich nicht in einem stu¨ckhaften Erfassen von Einzelheiten erscho¨pfen,
sondern ein Versta¨ndnis fu¨r die ku¨nstlerischen Eigenschaften der dargestellten Formen erbringen.
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. . . so mu¨ssen fu¨r sie [die Kunstgeschichte] die Probleme, die die
Entwicklung der neuzeitlichen Malerei birgt, vor allem a¨sthetische sein,
und es kann bei der ausgesprochen naturalistischen Kunst gegenu¨ber
der dekorativen des Mittelalters nicht zweifelhaft sein, welches Problem
die Anfa¨nge der neuzeitlichen Malerei wie kein anderes bescha¨ftigt und
welches vornehmlich den Schlu¨ssel fu¨r die Bewertung der ku¨nstlerischen
Leistung entha¨lt: die Bewa¨ltigung der dritten Dimension9.
Pa¨chts Zuordnung der
”
optischen A¨quivalente der (genannten) dreidimensionalen
Realita¨t“ zu einer a¨sthetischen Fla¨chengesetzlichkeit, wenn auch auf Kosten des Zu-
sammenhanges der ra¨umlichen Ordnung, sowie die daraus resultierende Forderung,
daß Fla¨che und Bildraum nicht getrennt untersucht werden du¨rfen, sind unerla¨ßlich
fu¨r das richtige Erfassen des ku¨nstlerischen Sachverhaltes auch in den Flu¨gelbildern
des Sterzinger Altares10.
Unter diesem Blickwinkel wird bei einer konzentrierten Darlegung der formalen Qua-
lita¨ten auch versta¨rkt auf die Raumlo¨sungen in den Tafelbildern zu achten sein.
Die Fragestellung, ob die Bevorzugung und Wiederverwendung einer bestimmten
Art der Raumorganisation als Symptom eines identischen zugrundeliegenden Ge-
staltungsprinzipes oder als Artefakt im Zusammenspiel
”
Gesamtkunstwerk Flu¨gel-
altar“angesehen werden kann, wird Erkenntnisse u¨ber die Identita¨t des Malers in
Bezug auf die Region aber noch nicht die Autorenschaft betreffend, bringen11. Der
Blick, wie das Problem einer Landschafts- oder Innenraumdarstellung im Rahmen
der ku¨nstlerischen Mo¨glichkeiten des Malers gelo¨st wurde oder inwieweit es eine in-
dividuelle, a¨sthetisch relevante Ordnung auf seiner Bildfla¨che gibt, soll uns helfen,
eine ku¨nstlerische Scho¨pferperso¨nlichkeit zu charakterisieren, auch wenn sie inner-
halb eines Werkstattbetriebes zuna¨chst anonym bleiben muß12.
Eine nachfolgende detaillierte stilistische Analyse der Arbeitsweise des Malers, et-
wa die Anordnung der Figuren im Raum und die Definition des Ko¨rper-Gewand-
Verha¨ltnisses, oder die Wahl der Farben und seine Auffassung von Licht und Schat-
ten ermo¨glichen es, u¨ber die Frage der Region hinaus eine eigentliche Autorenschaft
des Ku¨nstlers zu diskutieren. Eine abschließende Zusammenschau — einzelne Moti-
ve haben wenig Aussagekraft, da sie flexible Momente sind — soll den individuellen
9 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 17, Anm. 1.
10 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 17 und 18. Pa¨cht unterscheidet zwischen einem (darstellungs-)
technischen und einem a¨sthetischen Problem der Reduktion von Raum auf Fla¨che und fu¨hrt weiter
aus, daß der perspektivischen Richtigkeit nicht so sehr ein mangelndes (technisches) Ko¨nnen als
vielmehr der Zwang im Wege stand, dreidimensionalen Raum so auf die Fla¨che zu projizieren,
daß sich auf ihr eine a¨sthetisch relevante Ordnung ergibt. Obwohl jede Einzelheit zugleich zwei
verschiedenen Bezugssystemen (Raum und Fla¨che) angeho¨rt, ist aber fu¨r den Charakter des Bildes
als Kunstwerk entscheidend, daß die Daten eine Einheit nur im spezifisch a¨sthetischen System
bilden.
11 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 260.
12 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 17.
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anschaulichen Charakter, die perso¨nliche Stilphysiognomie des Ku¨nstlers gegenu¨ber
seinen Zeitgenossen artikulieren und abgrenzen13.
1.2 Zum Verha¨ltnis bildende Kunst und Passions-
auffu¨hrung anhand der Sterzinger Altartafeln
Vorauszuschicken ist an dieser Stelle, daß am konkreten Beispiel Sterzing U¨berlegun-
gen zum Verha¨ltnis zwischen den Malereien und den Aufffu¨hrungen der Passionspiele
insofern von Bedeutung sind, als sie durch literatur- und theaterhistorische Quellen
aus dem lokalen Spielarchiv untermauert werden ko¨nnen. Wegen seiner gu¨nstigen
geographischen Lage an der Nord- Su¨dverbindung zwischen Deutschland und Itali-
en gelangte Sterzing im Spa¨tmittelalter zu besonderer historischer Bedeutung. Die
im 15. Jahrhundert sich kontinuierlich verbessernde o¨konomische Situation der Ge-
meinde fu¨hrte zur Entwicklung einer selbstbewußten Bu¨rgerschaft und ermo¨glichte
nicht nur den Neubau der Stadtpfarrkirche ab etwa 1420, sondern auch die Ertei-
lung eines Auftrags an die Ulmer Werksta¨tte Hans Multschers zur Installierung eines
Flu¨gelaltars mit Passions- und Marienszenen im Jahre 1456.
Die heute im Sterzinger Multscher Museum aufgestellten Tafeln bescha¨ftigen seit
u¨ber hundert Jahren die kunsthistorische Forschung. Die Dramatik der Darstellungs-
weise vor allem der Passionsszenen weist jedoch u¨ber den kunsthistorischen Bereich
weit hinaus und erlaubt es, die Malereien in Beziehung zu setzen zu den Auffu¨hrun-
gen der Passionsspiele, die seit der Mitte der 50er Jahre des 15. Jahrhunderts fu¨r
Sterzing dokumentiert sind. Man kann hier durchaus von augenfa¨lliger Parallelita¨t
zwischen der Bilderza¨hlung auf den Tafeln und den dramaturgischen Abla¨ufen in
den u¨berlieferten Passionsspieltexten sprechen. Die Analyse der Malereien fu¨hrt zu
Aussagen, die sowohl fu¨r die Kunstgeschichte als auch fu¨r die theaterhistorische
Forschung von Bedeutung sind. Es ist daher im Laufe unserer Ausfu¨hrungen unaus-
weichlich, am konkreten Beispiel Sterzing auch das Verha¨ltnis zwischen bildender
Kunst und Theatergeschichte zu ero¨rtern. Ein sich an den Abschnitt dieser Arbeit
zur Motivtradition anschließender theaterhistorischer Exkurs wird zeigen, wie be-
deutsam die bildliche Aussage der Tafeln fu¨r die szenische Gestaltung der Sterzinger
Passion wurde. Kunsthistorische Arbeiten zur Beziehung zwischen theatralischen
Ereignissen und Werken der bildenden Kunst haben zuweilen Auswirkungen des
Theaters auf Malerei und Plastik postuliert; gerade das Sterzinger Beispiel belegt
jedoch die Umkehrung dieser Annahme.
13 Vgl. Sedlmayr, Methode, 1978, Kapitel VI ”Problem der Interpretation“, S. 96–118.
Kapitel 2
Stand der Forschung
Die Tafeln vom ehemaligen Hauptaltar der Sterzinger Pfarrkirche befinden sich heute Abb. 1, 2
mit anderen noch erhaltenen Teilen des Altares imMultscher-Museum im Deutschor-
denshaus in Sterzing1. Sie wurden zwischen 1456 und 1458 in der Werksta¨tte des
Ulmer Ku¨nstlers Hans Multscher gemalt und vom Juli 1458 bis zum Ja¨nner 1459 in
der Sterzinger Pfarrkirche aufgestellt2. Herausgelo¨st aus dem urspru¨nglichen Altar-
1 Der gotische Hochaltar wurde durch den Maler Kaspar Pock, den Tischler Hans Tripp und den
Schnitzer Vincenz Ludwig in den Jahren 1646–1647 renoviert, und dabei wurden fehlende Stu¨cke
erga¨nzt. 1718 wurde der Altar erneut restauriert und erst 1779/1780 nach einer Barockisierung der
Pfarrkirche abgetragen. Danach behielt sich die Gemeinde das Verfu¨gungsrecht u¨ber das abgebaute
Retabel vor. Nach dem Abtransport litten die Tafeln durch eine unsachgema¨ße Aufbewahrung in
ungeeigneten Ra¨umen und wurden kurz vor der Jahrhundertwende von Professor Alois Hauser 1898
in Mu¨nchen restauriert, der die U¨bermalungen aus dem 17. Jahrhundert entfernte und schadhafte
Stellen ausbesserte. Dann wurden die Bilder in der Sterzinger Altertumssammlung, die im Saal
und im Lichthof des Rathauses untergebracht war, aufgeha¨ngt. 1940 verbrachte man die Tafeln
nach Deutschland, wo sie bis 1948 verblieben. Aber erst 1959, nach der U¨berwindung von vielen
(politischen) Schwierigkeiten, kehrten die Schreintu¨ren nach Sterzing in ein Multscher Museum
zuru¨ck, wo sie 500 Jahre nach ihrer Erstaufstellung wieder gemeinsam mit den erhaltenen Altars-
kulpturen, die in einem neugotischen Altar in der Pfarrkirche aufgestellt sind, dem Betrachter einen
Eindruck vom ehemaligen ”Gesamtkunstwerk Flu¨gelaltar“, wenn auch in getrennter Aufstellung,
vermitteln. Vgl. dazu Reber, Hans Multscher von Ulm, 1889, S. 1–2 und Theil, Multscher-Altar,
1992, S. 13–14 und S. 31–38.
2 Multscher wurde um 1400 in Reichenhofen bei Leutkirch geboren. 1427 schenkte ihm die Ulmer
Bu¨rgerschaft die steuerfreie Aufnahme. Nach einem u¨berragenden Lebenswerk , durch das er die
Ulmer Kunst vierzig Jahre lang und daru¨ber hinaus entscheidend pra¨gte, starb er 1467. Mono-
graphien und wichtige, den Sterzinger Altar betreffende Arbeiten in chronologischer Reihenfolge:
Stadler, Werkstatt, 1907; Bossert, Hochaltar, 1914; Gerstenberg, Multscher, 1928;Mu¨ller,
Beitrag, 1951; Rasmo, Multscher-Altar, 1963; Tripps, Schaffenszeit, 1969; Ausstellungskata-
log, Multscher, Meister der Spa¨tgotik, 1993, mit umfangreicher, auch zu Multscher bzw. zum
Sterzinger Altar neu erschienenen Literatur; Tripps, Neue Erkenntnisse zu Altarretabeln von Hans
Multscher, 1995; Tripps, Biographie Multscher, 1997; So¨ding, Sterzinger Altar, 1989. Derselbe
legte als ju¨ngste Arbeit an der Universita¨t in Wu¨rzburg seine Forschungsergebnisse hinsichtlich
Multscher in einer 1994 verfaßten Habilitationsschrift dar. Leider konnte trotz mehrmaliger Bitte
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zusammenhang ha¨ngen die Tafeln heute als acht Einzelbilder, nach der historischen
Abfolge der dargestellten Ereignisse gereiht, nebeneinander. Im urspru¨nglichen Al-
tarverband handelte es sich um vier beidseitig bemalte Tafeln, die, wie der Urkun-
denbestand belegt, vor Ort zu Doppelflu¨geln zusammengefu¨gt wurden3.
Die Altarflu¨gel zeigten auf den Außenseiten Darstellungen aus der Passion Chri-
sti: O¨lberg, Geißelung, Dornenkro¨nung, Kreuztragung. An dieser Stelle der Arbeit
werden die gemalten Szenen in historischer Reihenfolge angefu¨hrt, ohne auf eine
urspru¨ngliche Anordnung im Altarverband Bezug zu nehmen. Bei geo¨ffnetem Al-
tar flankierten vier Darstellungen aus dem Marienleben die Mitte des Schreins:
Verku¨ndigung, Geburt Christi, Anbetung der Ko¨nige, Marientod, wie schon bei den
Passionszenen in historischer Reihenfolge aufgeza¨hlt. Abgesehen von den Malereien
der Flu¨gel befand sich auf der Ru¨ckwand des Schreines eine gemalte Darstellung
des Ju¨ngsten Gerichtes, die zwar zeitgleich zu den Malereien entstanden ist, aber
nicht von der Hand des Sterzinger Meisters stammt. Die erhaltenen Skulpturen vom
ehemaligen Hauptaltar sind heute in einem regotisierten Hochaltar aus der zweiten
Ha¨lfte des XIX. Jahrhunderts und in einem Seitenaltar der Kirche integriert 4.
in diese Forschungen nicht eingesehen werden. Vorliegende Arbeit wird daher im speziellen Fall auf
So¨dings Aufsatz von 1989 im Mu¨nchner Jahrbuch zuru¨ckgreifen.
Zwischen den einzelnen Monographien erschienen immer wieder Publikationen, die einerseits vor
allem die Sicht auf das plastische Œuvre Multschers durch Zuschreibungen erweiterten bzw. an-
dererseits weitere Einzelaspekte in seinem Schaffen aufgriffen. Vgl. dazu Scha¨dler, Fru¨hwerke,
1955; Scha¨dler, Multscher, 1969; Scha¨dler, Bronzebildwerke, 1973; Schro¨der, Entwicklung,
1955. Speziell Tripps setzt sich immer wieder mit der Ku¨nstlerperso¨nlichkeit Multscher ausein-
ander und beleuchtet dessen Schaffen u¨ber stilistische U¨berlegungen hinausgehend in gro¨ßeren
Zusammenha¨ngen. Vgl. dazu Tripps, Unbekannte Mitarbeiter, 1970; Tripps, Stilbildung, 1970;
Tripps, Gottesmu¨tter, 1974; Tripps, Thronende Madonna, 1989; Tripps, Plastik und Skulptur,
1992; Tripps, Neue Erkenntnisse zu Altarretabeln von Hans Multscher, 1995.
Zu weiteren Forschungen u¨ber Hans Multscher vgl. auch Dietrich, Multscher-Retabel, 1992;
Mu¨nch, Multscher, 1991; Ro¨mer, Trinita¨tsrelief, 1996;Ausstellungskatalog, Hans Multscher,
1997 und u¨ber den Einfluß des Sterzinger Altars Ausstellungskatalog, Michael Pacher, 1998,
Symposionband, Michael Pacher, 1998 und Mo¨hrle, Hans Multscher kunsthistorisches Kon-
strukt, 2006.
3 Zum Urkundenbestand siehe Fischnaler, Sterzing, 1884; Bossert, Hochaltar, 1914. Von Bossert
wurden die Urkunden sorgfa¨ltig ediert und die Entstehungsgeschichte, die Anlieferung, der Aufbau
in Sterzing, der Preis und die Bezahlung des Retabels kommentiert. Rasmo, Multscher-Altar,
1963, hat die wichtigsten Stu¨cke auch abgebildet. Tripps, Schaffenszeit, 1969, hat die Urkunden
noch einmal im Rahmen seines umfangreichen Werkes in Teil II abgedruckt. So¨ding, Sterzinger
Altar, 1989, beruft sich im Bedarfsfall auf die a¨lteren Autoren. Zum Altaraufbau vgl. Bossert,
Hochaltar, 1914 S. 126, Urkunde 7, 8. Eintragung.
4 Zur Geschichte und dem Aussehen des urspru¨nglichen gotischen Altars sowie der Einbindung
der Skulpturen vgl. die unterschiedlichen Meinungen in Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 125f. und
So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, S. 9f. Laut So¨ding wurde wie damals u¨blich, ein großer ho¨lzerner
Flu¨gelaltar bestellt: ”U¨ber einem Sockelgeschoß (Predella) sollte sich der Schrein erheben, der sei-
nerseits einen architektonischen Aufbau (Auszug, Gesprenge) zu tragen hatte. Im Schrein standen
eine Statue der Madonna, die von Standfiguren der heiligen Jungfrauen Barbara, Ursula, Apollo-
nia und Katharina flankiert wurde. Fu¨r den Auszug wurden weitere Statuen bestellt, und an den
Schmalseiten des Schreins sollten zwei Ritterfiguren als ”Schreinwa¨chter“ postiert werden“. Vgl.
7Die Forschungslage zu den Malereien des Sterzinger Altares resultiert im wesentli-
chen aus einer u¨ber hundert Jahre gefu¨hrten Auseinandersetzung mit der Ku¨nstler-
perso¨nlichkeit Hans Multschers5. Dabei wurden die Bildtafeln in den Ausfu¨hrungen
der genannten Autoren vorwiegend im Rahmen des gesamten Œuvres als Arbei-
ten der Werksta¨tte gesehen und waren nie Ausgangspunkt einer monographischen
Aufgabenstellung in der Forschung. Da der Flu¨gelaltar 1779 in der Stadtpfarrkirche
Unserer Lieben Frau im Moos aus Anlaß der Aufstellung des barocken Hochalta-
res demontiert wurde6, untersuchte man die Tafelbilder vor allem immer wieder im
Hinblick auf die Rekonstruktion des urspru¨nglichen Retabels7. In der Zusammen-
schau mit der fu¨r Multscher gesicherten Sterzinger Schreinplastik brachten die Ma-
lereien, bedingt durch ein genaues Entstehungsdatum, zudem auch Aufschlu¨sse zu
Aspekten der Stilentwicklung im Spa¨twerk des Meisters8. Der Schreinplastik an sich
galt das Interesse besonders im Hinblick auf allgemeine Entwicklungslinien gotischer
Wandelretabel, in welchen nun der Sterzinger Altar mit seiner Schreinarchitektur
und Schreinplastik als ein Ho¨he- und Angelpunkt in der Entwicklung su¨ddeutscher
Schnitzalta¨re geltend gemacht wurde9.
Den Anfang macht Stadler 1907, der den Malereien eine eigensta¨nde Untersuchung
widmet. Dabei sieht er in ihnen die erste Entwicklungsstufe der schwa¨bischen Kunst
nach der Jahrhundertmitte, findet aber unter den zeitgeno¨ssischen Ulmer Bildern
kein Werk, das mit den Sterzinger Tafelbildern zu vergleichen wa¨re10. 1914 u¨bt sich
Bossert demgegenu¨ber in Zuru¨ckhaltung, indem er betont,
”
. . . daß er sich auf einen Vergleich der Details wie der Faltengebung
und der Typisierung bei den Gema¨lden und den sieben Vollfiguren nicht
So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, S. 11.
5 Vgl. Anm. 2 Kap. 2.
6 Vgl. Kofler, Hochaltar, 1952 und Rasmo, Multscher-Altar, 1963, S. 59f.
7 Vgl. So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, S. 37: ”Es gibt kein Retabel der deutschen Spa¨tgotik, zu
dem so viele Rekonstuktionsvorschla¨ge vorgelegt worden wa¨ren: Franz Stadler gab 1907 eine erste,
vo¨llig unzureichende, bildliche Rekonstruktion, die 1914 durch die Darstellung von H. Th. Bossert
abgelo¨st wurde, welche auf einer gewissenhaften Auswertung der Dokumente und einer sorgfa¨lti-
gen Untersuchung aller damals bekannten Teile in Sterzing und Mu¨nchen beruht. Diese Anordnung
wurde 1929 bzw. 1951 von Th. Mu¨ller u¨bernommen. N. Rasmo legte dann 1963 eine neue Rekon-
struktion vor, die sich stark an den Tiroler Altarwerken der zweiten Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts
orientiert. Von nachhaltigster Wirkung war die Rekonstruktion von M. Tripps aus dem Jahr 1969.“
Von So¨ding selbst stammt dann 1989 der letzte (publizierte) Vorschlag.
8 Die wichtigsten Autoren dazu sind unter Anm. 2 Kap. 2 angefu¨hrt. In der Zusammenschau mit der
fu¨r Multscher gesicherten Sterzinger Schreinplastik vgl. besonders Dietrich, Multscher-Retabel,
1992.
9 Vgl. Paatz, Schnitzalta¨re, 1963 unter Einbeziehung des bis dahin aktuellen Forschungsstandes;
Paatz, Verflechtungen, 1967; Bergmann, Jo¨rg Keller, 1994. Fu¨r Su¨dtirol im besonderen: Scheff-
ler, Schnitzaltar, 1967. Alle genannten Autoren betonen den Einfluß und die Auswirkungen des
Sterzinger Altarwerkes auf Ku¨nstler und Region.
10 Stadler, Werkstatt, 1907.
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einzulassen brauche. Es gelte alles von Stadler Gesagte.“11
Bei ihm steht neben der Altarplastik bereits eindeutig die Altarrekonstruktion im
Vordergrund.
Kurt Gerstenberg bringt 1928 in einer Monographie ein erstes umfassendes Bild vom
Ku¨nstler Multscher und betont fu¨r die Malereien a¨hnlich wie Stadler die Charak-
teristika der Ulmer Malerschule um die Mitte des 15. Jahrhunderts12. Wie Stadler
beschreibt auch er jedes der acht Gema¨lde fu¨r sich, seine Ausfu¨hrungen sind aber
ku¨rzer sowie analytischer und zeigen einen geschulten Blick fu¨r differenzierte Stil-
einflu¨sse13. Wo Stadler einen niederla¨ndischen Einfluß bei den Marienszenen noch
anhand ikonographischer Details aus Rogierschen und Fle´maller Gema¨lden formu-
liert14, differenziert Gerstenberg bereits: Er sieht die Sterzinger Malereien nur auf
”
einer Stilstufe, die die Kunst Rogiers inauguriert“, und bei deren
”
U¨bersetzung ins
Ideale das pra¨zis Bezeichnete verlorengeht“15.
Zwischen den Arbeiten von Stadler, Bossert und Gerstenberg, die alle drei selbst-
versta¨ndlich auch die zeitgleich erschienene, fu¨r die Aufgabenstellung dieser Arbeit
aber weniger relevante Literatur zum Thema des Sterzinger Altars reflektieren, und
der na¨chsten Publikation, die die Malereien in einem gro¨ßerem Zusammenhang be-
spricht, klafft eine zeitliche Lu¨cke von 36 Jahren. 1964 wu¨rdigt Nicolo` Rasmo in einer
großangelegten Monographie den Sterzinger Altar16. Obwohl gerade durch sein En-
gagement die Flu¨gelbilder des Altares wieder nach Sterzing zuru¨ckgekommen sind17,
schenkt er diesen im Verha¨ltnis zu den u¨brigen Altarteilen wenig Beachtung18. Er
sieht sie in einem kurzen Kapitel von
”
der Hand des Meisters selbst entstanden“, oh-
ne seine Argumentation na¨her zu begru¨nden. Rasmo widmet sich hauptsa¨chlich der
Geschichte des Altares und seiner Rekonstruktion und betrachtet im Schlußkapitel
den Einfluß des Sterzinger Altars fu¨r die Su¨dtiroler Kunst.
Manfred Tripps publiziert 1969 seine Dissertation
”
Hans Multscher. Seine Ulmer
Schaffenszeit 1427–1467“. Im Kapitel zur Rekonstruktion des Altares greift er die
Probleme um die Malereien des Altares auf. Wie schon diese Zuteilung zeigt, be-
scha¨ftigt er sich, beginnend mit der Erfassung eines lu¨ckenlosen Forschungsstandes,
vor allem mit technischen Untersuchungen, um seinen Vorschlag fu¨r den urspru¨ng-
lichen Verband der Flu¨gelbilder zu stu¨tzen19. A¨hnlich wie Rasmo widmet er aber
11 Vgl. Bossert, Hochaltar, 1914, S. 94.
12 Vgl. Gerstenberg, Multscher, 1928, S. 190.
13 Vgl. Gerstenberg, Multscher, 1928, S. 192–207.
14 Vgl. Stadler, Werkstatt, 1907; S. 59–72, insbes. S. 72–87. Fu¨r die Passionsszenen kann er keine
niederla¨ndischen Elemente finden.
15 Vgl. Gerstenberg, Multscher, 1928, S. 204.
16 Rasmo, Multscher-Altar, 1963.
17 Vgl. Theil, Multscher-Altar, 1992, S. 31 – 38.
18 Vgl. Rasmo, Multscher-Altar, 1963, S. 43–45 und S. 61.
19 Vgl. Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 125–127, S. 129–131.
9der Rekonstruktion des gesamten Schreines und der Plastik im Vergleich zu den
Malereien wesentlich mehr Aufmerksamkeit20.
Auf die Rekonstruktion des Altares konzentriert sich auch noch Ulrich So¨ding 1989
mit der Intention
”
vielleicht den Maler Multscher“ vom
”
Nur-Bildhauer“ und Pla-
ner des Gesamtkonzepts des Retabels trennen zu ko¨nnen. Grundsa¨tzlich mißt er den
Flu¨gelbildern eine entscheidende Rolle als Ausgangspunkt fu¨r jede Untersuchung zur
urspru¨nglichen Gestalt des Altares zu21. Entgegen der von ihm postulierten Wich-
tigkeit nehmen die Malereien in seiner Untersuchung von 1989 dennoch nur wenig
Raum ein. Wie auch die meisten anderen Autoren beleuchtet er in der Hauptsache
historische und technische Aspekte. Demgegenu¨ber treten stilistische und ikonogra-
phische Fragestellungen in den Hintergrund.
1993 greift Tripps dann die Frage nach der Stellung der Malerei in Multschers Werk
anla¨ßlich einer Multscher-Ausstellung in Leutkirch noch einmal auf und arbeitet, un-
ter Beru¨cksichtigung der weitergefu¨hrten Forschung, die Unterschiede zwischen den
zwei erhaltenen Bilderzyklen der Multscherwerksta¨tte, Wurzach und Sterzing, in ei-
ner erweiterten Zusammenschau mit der Plastik und Schreinarchitektur heraus22.
Ausgangspunkt dieser Ausfu¨hrungen ist der erweiterte Aspekt der vermutlichen
Mehrfachbegabung Multschers im Spiegel der erhaltenen Archivalien, der Wandel
im ku¨nstlerischen Ausdruck beider Tafelmalereien vor einem vera¨nderten geistesge-
schichtlichen Hintergrund der spa¨ter entstandenen Gema¨lde und die Mo¨glichkeiten
und Arbeitsbedingungen in einer Werkstatt mit dem gewaltigen Umfang von Mult-
schers Produktion von hervorragender Qualita¨t23. 1995 vero¨ffentlichte Tripps seine
neuesten Erkenntnisse zur urspru¨nglichen Form des Schreinkastens24. Er stu¨tzt seine
Ausfu¨hrungen mit den technischen Untersuchungen der Restauratoren und distan-
ziert sich damit deutlich von dem zuletzt publizierten Rekonstruktionsversuch von
Ulrich So¨ding.
Begleitend zur Ausstellung im Ulmer Museum 1997 erschien der Katalog
”
Hans
Multscher, Bildhauer der Spa¨tgotik in Ulm“. Die Autoren bescha¨ftigen sich in der
Hauptsache in ihren Ausfu¨hrungen mit dem Bildhauer Multscher. Nur die Kata-
logtexte
”
Tafelbilder aus dem Umkreis Hans Multschers“ bzw.
”
Skulptur und Ta-
felbild“ gehen na¨her auf die Sterzinger Malereien ein. Der erste Beitrag betont die
Neuerungen in der Multscher-Werksta¨tte ab dem Zeitpunkt der Mitarbeit eines in
den Niederlanden geschulten Malers, der zweite das Fehlen maltechnischer Parallelen
zwischen den Tafeln und der Fassung der Holzfiguren25. 2006 u¨berarbeitet Mo¨hrle
in seiner Dissertation am Institut fu¨r Kunstgeschichte in Wien den Werkkatalog von
20 Vgl. Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 131–162.
21 Vgl. So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, S. 39.
22 Ausstellungskatalog, Multscher, Meister der Spa¨tgotik, 1993.
23 Vgl. Ausstellungskatalog, Multscher, Meister der Spa¨tgotik, 1993, S. 17–21.
24 Vgl. dazu Tripps, Neue Erkenntnisse zu Altarretabeln von Hans Multscher, 1995, S. 9–12.
25 Vgl. dazu Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 209–221 und S. 222–234.
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Hans Multscher. Der Autor kommt aufgrund seiner Stilanalyse lediglich auf vier
eigenha¨ndige Werke Multschers, die zugleich urkundlich oder inschriftlich gesichert
sind26.
Die grundsa¨tzliche Fragestellung, ob Hans Multscher gleichermaßen als Bildhauer
wie als Maler ta¨tig war, ist seit der Auffindung der Wurzacher Tafeln 190127 bis
heute ein wichtiger Schwerpunkt in der Multscherforschung, der trotz fortgesetz-
ter archivalischer28 und wirtschaftshistorischer29 Recherchen noch immer ungelo¨st
geblieben ist30. Einen Versuch, sich durch eine detailliertere Betrachtung Klarheit
u¨ber die ku¨nstlerischen Qualita¨ten im Œuvre Multschers zu verschaffen und damit
der genannten Problematik na¨herzukommen, stellt 1992 eine Dissertation von Irm-
traud Dietrich aus Bochum dar31. Innerhalb einer Zusammenschau aller bisherigen
Forschungsansa¨tze und historisch-soziologischen Hintergru¨nde32 wird versucht, in ei-
ner exakten Gegenu¨berstellung von formalen Qualita¨ten bei den Gattungen Malerei
und Plastik mit jeweils zeitgleichen Werken der Multscher-Werksta¨tte, grundlegende
Kenntnisse in der Frage Bildhauer — Maler zu gewinnen33. Ausgangspunkt fu¨r die
Argumentationen der Verfasserin waren die von Heinrich Wo¨lﬄin gegebenen theo-
retischen Grundbegriffe zum plastischen und malerischen Stil in Verbindung mit
Aufzeichnungen zur Situation der Malerei im 15. Jahrhundert im allgemeinen sowie
zum Wesen der Malereien der Multscher-Werkstatt im besonderen34. Einer eindeu-
tigen Lo¨sung in der Frage nach der Doppelbegabung Multschers konnte aber auch
dieser Ansatz nicht na¨herkommen35.
26 Vgl. Mo¨hrle, Hans Multscher kunsthistorisches Konstrukt, 2006; in den Kapiteln des zweiten
Teiles wird von dieser dokumentierten Werkgruppe ausgehend das ”kleine eigenha¨ndige Multscher-
Werk“ von den Werkstattarbeiten klar abgesetzt. Da der Autor die Bedeutung der su¨ddeutschen
Fu¨rstenha¨user als Kunstfo¨rderer sta¨rker gegenu¨ber den Sta¨dten betont, kommt es zu einer neuen
Darlegung des Multscher-Bildes in kulturhistorischer Sicht.
27 Gema¨ldegalerie der Staatlichen Museen zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz. Die Tafeln wurden von
Max J. Friedla¨nder entdeckt und publiziert. Friedla¨nder, Altarflu¨gel 1437, 1901. Ausfu¨hrliche
Literaturangaben dazu bei Tripps, Schaffenszeit, 1969, und Ausstellungskatalog, Multscher,
Meister der Spa¨tgotik, 1993, sowie So¨ding, Wurzacher Altar, 1991.
28 Vgl. Tripps, Schaffenszeit, 1969, druckt in Teil II auf S. 239–251 die Urkundenauszu¨ge und Rege-
sten bzgl. Multscher aus den Stadtarchiven Leutkirch, Ulm und No¨rdlingen sowie aus der Wu¨rt-
tembergischen Landesbibliothek Stuttgart und dem staatlichen Archiv in Bozen ab. Weiters bringt
er auch Auszu¨ge aus Manuskripten des einstigen Benediktinerklosters Sankt Ulrich und Afra zu
Augsburg (Stadtarchiv Augsburg).
29 Vgl. Tripps, Zunft, 1984; Tripps, Prolegomena, 1973.
30 Vgl. Grosshans, Restaurierung, 1996.
31 Vgl. Dietrich, Multscher-Retabel, 1992.
32 So widmet die Autorin ein Kapitel der Reichs- und Kirchenpolitik, der Wirtschaft und dem Sozi-
alwesen, der Kunst allgemein und der Ulmer Kunst um 1400 im besonderen und subsumiert im
folgenden die Multscherforschung.
33 Vgl. dazu auch Dietrich, Wurzach, 1997.
34 Vgl. dazu auch die Rezension von Tripps, Rezension Dietrich, 1994.
35 Dietrich kommt zum allgemeinen Schluß, daß man bei den Tafeln von 1437 vom Einfluß der Plastik
Multschers, bei den Sterzinger Tafeln vom Einfluß des Plastischen auf den jeweiligen Maler sprechen
ko¨nne.
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Der dargelegte Stand der kunsthistorischen Forschung im Bezug auf die Malereien
des Sterzinger Altares zeigt, daß diese bisher noch nie wirklich im Blickwinkel einer
auf ku¨nstlerische Pha¨nomene ausgerichteten Motiv-, Kompositions- und Stilanaly-
se untersucht wurden36. Viele ineinandergreifende Zusammenha¨nge konnten zwar
einerseits die Kenntnis vom Sterzinger Altar unter dem Aspekt seiner entwicklungs-
geschichtlichen Position erweitern, andererseits bleiben aber, abgesehen von einer
fest verankerten Stellung innerhalb des Œuvres der Multscher-Werksta¨tte, immer
noch viele Fragen offen.
36 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 188, 191, 194ff, 225ff und Kapitel ”Gestaltungsprinzipien der
westlichen Malerei“ S. 17–58; Vgl. dazu auch Schmidt, Gotische Bildwerke, 1992. Im Kapitel 14
”Probleme der Begriffsbildung“ legt Schmidt unter Berufung auf entsprechende Traditionslinien sei-
ne U¨berlegungen zur Methodendiskussion in der Kunstgeschichte dar. Er postuliert die Wichtigkeit
der ”Methode Stilkritik“, die heute oft herablassend als typisches Anliegen einer la¨ngst u¨berholten
Kunsttheorie angesehen wird. ”Und doch ist es sie [die Stilkritik], die unter Einbeziehung einer
Vielzahl ku¨nstlerischer und außerku¨nstlerischer Faktoren um eine ’genetische Erkla¨rung des for-
malen Tatbestandes‘ bemu¨ht ist.“ Vgl. dazu auch R. Suckale, der 1993 die Wichtigkeit einer,
allerdings historisch ausgerichteten, Stilanalyse betont. Suckale, Hofkunst, 1993, im besonderen
Kapitel ”Stilbegriffe und Stil um 1330. Versuch einer Grundlegung“, S. 48–52.





Erst wenn wir mit dem verha¨ngnisvollen Brauch unserer Zeit brechen, Stilkunde
und Ikonographie als getrennte und trennbare Forschungsverfahren zu u¨ben, und
lernen, die Wechselwirkung ikonographischer Motive und stilistischer Konzepte zu
beobachten, also nur in sta¨ndiger Kontrolle von Stilkunde und Ikonographie, werden
wir auf die Spur dessen kommen, was sich als die scho¨pferische Leistung eines Ku¨nst-
lers bezeichnen la¨ßt. Beim wahren Ku¨nstler ist im Akt der Scho¨pfung Denken und
Schauen eines und so mu¨ssen auch wir, die Interpreten, mit der Integrierung der bei-
den Faktoren Ernst machen“1. Die Beobachtung der Wechselwirkung zwischen der
Verwendung ikonographischer Motive und dem stilistischen Konzept stellt somit den
Ausgangspunkt fu¨r das Erkennen des eigentlichen, der Darstellung zugrundeliegen-
den Gestaltungsprinzips dar. Der gemeinsame Blickwinkel auf Bilderza¨hlung und
ihre Umsetzung in der Komposition bei der Beschreibung der einzelnen biblischen
Ereignisse in den Sterzinger Malereien scha¨rft den Blick fu¨r das ku¨nstlerische Profil
und schließt Beobachtungen aus, die rein deskriptiv an der eigentlichen Bildaussage
vorbeigehen.
Inhaltliche Komponenten finden immer ihre Entsprechung im Formempfinden des
Ku¨nstlers. Die formale Nutzung wie etwa die Aufteilung des Bildfeldes oder die
Dichte traditionsgebundener und seltener Motive als inhaltliche Komponenten in
der Erza¨hlung verankerten den anonymen Sterzinger Meister, so viel sei vorwegge-
nommen, in die deutsche Kunstlandschaft. Die Vergleichsreihen zeigen zwar keine
Eins-zu-Eins-U¨bernahmen in der Motivauswahl, aber Motive, wie sie in die tradi-
tionelle Ikonographie eher selten eingebaut wurden, weisen versta¨rkt nach Westfa-
len, nach Ko¨ln oder auch in den fra¨nkische Kunstraum. Im Fla¨che-Raum-Konzept
des Sterzinger Meisters liefert ein stilistischer Bru¨ckenschlag zur Malerei Westfa-
1 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 176.
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lens der Jahrhundertmitte einen aussagekra¨ftigen Beweis. Obwohl mit einem hohen
Verlust von Bildern zu rechnen ist und wenig u¨ber die Reisen und Werkstattzusamm-
menha¨nge der mittelalterlichen Ku¨nstler bekannt ist, sind diese Beru¨hrungspunkte
doch Indiz dafu¨r, wo die ku¨nstlerischen Wurzeln des Sterzinger Meisters zu suchen
sind.
3.1 Außenseiten des Altares — Passionsszenen
Abb. 1
In der Bibel waren die bedeutendsten Szenen fu¨r die christliche Ikonographie vorge-
geben. Ihre Ausschmu¨ckung und die Erweiterung des Erza¨hlstoffes gehen indessen
vielfach auf den Einfluß der geistlichen Literatur wie z. B. der apogryphen Evange-
lien, der Meditationes Vitae Christi und der Vita Christi des Ludolph von Sachsen
oder der Erbauungsschrift De imitatione Christi des Thomas von Kempen zuru¨ck.
Am Oberrhein etwa war der Traktat Do der minnenklich got von Heinrich von St.
Gallen ein ha¨ufig gelesener Erbauungstext2. Diese Texte haben sich z. T. inner-
halb von Fro¨mmigkeitsbewegungen rasch verbreitet und in der Tradition einen fixen
Platz gefunden. Der Inhalt dieser Schriften hilft den Gla¨ubigen, sich jene Vorga¨nge
des Heilsgeschehens in Einzelheiten vorzustellen, u¨ber die sich bei den Evangelisten
nichts oder nur Andeutungen finden. Die auf Vertiefung des Glaubens ausgerichtete
geistliche Literatur bildete oft das inhaltliche Geru¨st fu¨r eine bildliche Wiedergabe
der Ereignisse des Heilsgeschehens. Ein dort sprachlich explizit mitgeteilter Sinnge-
halt richtet sich in der bildlichen Umsetzung durch die Komposition und Motive der
Bilderza¨hlung als visueller Appell an den Gla¨ubigen3.
3.1.1 O¨lberg
Abb. 3
Diese Szene folgt dem um 1450 no¨rdlich der Alpen traditionellen Darstellungstypus
des letzten Gebetes Christi im Garten Gethsemane am O¨lberg mit der simultanen
2 Vgl. zur Verbreitung der geistlichen Literatur Ausstellungskatalog Karlsruher Passion, 1996,
S. 78 und zu dem Traktat Do der minnenklich got im besonderen Schelb, Passionsliteratur, 1972.
3 Nachdru¨cklich zu vermerken ist die unterschiedliche Aufgabe der Sterzinger Altartafeln in ihrer
Funktion als szenische Historienbilder innerhalb eines Altarverbandes gegenu¨ber dem im 15. Jahr-
hundert verbreiteten Typus des kontemplativen Andachtsbildes. Erster Typus verbindet seine Dar-
stellungselemente zu einer mehr oder weniger momentanen, auf eine bestimmte Zeitspanne einge-
schra¨nkte Handlung vergleichbar einer ”Momentaufnahme“. Der zweite unterscheidet sich durch
die Tendenz, dem Betrachter die Mo¨glichkeit zu einer komtemplativen Versenkung in den betrach-
teten Inhalt zu geben, bei der Subjekt mit dem Objekt seelisch gleichsam verschmolzen ist. Zur
Diskussion einer Abgrenzung vom (mittelalterlichen) Andachtsbild zu anderen Bildgattungen vgl.
Panofsky, Imago Pietatis, 1998 als grundlegendes Werk fu¨r die begriﬄiche Bestimmung sowie
Suckale, Arma Christi, 1977 und Noll, Andachtsbild, 2004.
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Wiedergabe der herannahenden Ha¨scher, in deren Mitte sich Judas befindet4. In
einem Landschaftsausschnitt, der links bogenfo¨rmig von einem geflochtenen Zaun
abgeschlossen wird, kniet Christus vor einem Felsblock, der an einen Altar erin-
nert. Auf diesem Felsblock aus Steinen befindet sich ein Kelch, hinter dem Felsen
steht ein Engel. Im Vordergrund schlafen die drei Christus begleitenden Apostel in
unterschiedlichen Haltungen auf dem felsigen Boden am Fuße des Hu¨gels. Links im
Hintergrund u¨bersteigen die von Judas angefu¨hrten bewaffneten Ha¨scher den Flecht-
zaun. Dahinter breitet sich eine hu¨gelige Landschaft aus, die durch Weg und Bach
erschlossen wird. In diesen Landschaftsausblick sind Ha¨user, Burgen, Bu¨sche und
Ba¨ume eingefu¨gt. Fu¨r die Darstellung wird nahezu die gesamte Bildfla¨che genu¨tzt.
Nur ein schmaler Streifen punzierten Goldhintergrundes ist als obere Abschlußfolie
zu sehen5.
Als unmittelbares Vorbild fu¨r die Sterzinger O¨lbergszene ist wohl die gleiche Dar-
stellung auf dem Wurzacher Altar von 1434 in Betracht zu ziehen. Ein anna¨hernd Abb. 4
halbkreisfo¨rmig gefu¨hrter Flechtzaun fu¨r den O¨lberggarten nimmt in verwandter
Weise den Großteil der Bildfla¨che ein. Innerhalb der Umza¨unung finden die traditi-
onsgebundenen ikonographischen Elemente wie der betende Christus vor der Fels-
formation mit den Engel und dem Kelch sowie die drei schlafenden Apostel ihren
Platz. Eine fast wo¨rtliche U¨bernahme im verkleinerten Maßstab einer angedeuteten
Entfernung ist in der Ha¨schergruppe anzunehmen, die gemeinsam mit Judas u¨ber
den Zaun des O¨lberggartens steigt. Auf dem Wurzacher Altar ku¨mmert sich der Ma-
ler allerdings wenig um die formale Ausgeglichenheit einer angestrebten Entfernung.
Er suggeriert durch das kompositorische Ungleichgewicht und die Verschiebung der
Figurenproportionen ein tumulthaftes Hereinbrechen wa¨hrend in der maßsta¨blich
kleiner wiedergegebenen Figurengruppe des Sterzinger Meisters das dynamische Mo-
ment mit dem Schergen, der auf seiner Lanze gestu¨tzt die Umza¨unung u¨berspringt,
hervorgehoben wird. Eine kreisfo¨rmige Bildfeldgliederung als
”
Rahmung der Hand-
lung“ aber ohne Engel und Ha¨schergruppe mit Judas zeigt vergleichsweise auch
ein Blatt aus dem Passionszyklus des Meisters E.S., der als Fru¨hwerk meist vor
1450 datiert wird. Zusa¨tzlich zur allgemeinen U¨bereinstimmung der kreisfo¨rmigen Abb. 5
Umza¨unung findet die abrupt hinter dem Zaun beginnende hu¨gelige Landschaft eine
Entsprechung zur Sterzinger Tafel.
Die O¨lbergszenen des Wurzacher Altars und das Blatt des Meisters E.S. stehen
4 Vgl. Schiller, Ikonographie 2, 1968, S. 58–61. Sie nennt die fu¨r die Darstellung relevanten Text-
stellen bei den Evangelisten und weist auch auf die jeweils fu¨r die Entstehungszeit der Kunstwerke
traditionellen Bildmotive und deren Vera¨nderung als Bedeutungstra¨ger hin. LCI, 1972, Bd. 3,
Sp. 342–349; Grazer Jahrbuch Bu¨ttner, Tafelmalerei, 1990, S. 47–55.
5 In die Darstellung eingebundene Motive, wie etwa das U¨berspringen des Zaunes in den O¨lber-
garten und ein detailliert wiedergegebenes Bru¨ckengela¨nder bestehend aus zwei Astgabeln mit ei-
nem querliegenden Holzstab oder die etwas nach vorne gebeugte, kniende Christusgestalt mit den
stark angewinkelten, seitlich am Ko¨rper anliegenden Oberarmen und den mit den Innenfla¨chen
nach vorne weisenden Ha¨nden waren zeitgleich vergleichsweise selten aber versta¨rkt in der Malerei
Westfalens, dem ko¨lnischen und fra¨nkischen Kunstraum zu finden.
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deshalb am Anfang der Vergleichsreihe, weil sie fu¨r die praktische Vorbereitung
der Sterzinger Bildkomposition gut verfu¨gbar waren. Es ist anzunehmen, daß Um-
rißzeichnungen von den einzelnen Bildelementen im Formenvorrat der Multscher-
Werksta¨tte existierten und bei den verschiedenen Auftragsarbeiten fu¨r Flu¨gelalta¨re
in Verwendung waren. Wenn auch mit einem anderen Raumversta¨ndnis, so la¨ßt sich
doch eine Affinita¨t zwischen den Ha¨schern und Judas beim Sterzinger und Wurza-
cher Altar feststellen. Auch die Anordnung des Felsen mit dem Engel und die Lage
des Johannes in der Dreiergruppe der Apostel legt die Verwendung von Motivvor-
lagen aus der Werkstatt nahe. Durch die Verbreitung seiner Kupferstiche wieder
u¨bte die Druckgraphik des Meisters E.S. sicherlich eine bedeutende Wirkung auf die
Kunstproduktion seiner Generation aus. Besonders in Su¨ddeutschland strahlen Re-
flexe seiner Kunst auf Tafelmalerei und Skulptur aus und selbst in der Buchmalerei
finden sich Zitate seiner graphischen Arbeiten. Anstelle eines Musterbuches verbrei-
teten die handlichen Bla¨tter ganze Kompositionen oder einzelne Motive, die kopiert
oder nachgeahmt wurden6.
Mit der starken Situationsbezogenheit des Geschehens wird ein weiteres Charakteri-
stikum in den Sterzinger Malereien angesprochen, das die Verbindung von Motivge-
schichte und Gestaltungsprinzip erkla¨rt. Fu¨r eine Darstellung, bei der die bildlichenAbb. 3
Umsetzung Einsamkeit verlangt, betet Christus tatsa¨chlich isoliert und bildbestim-
mend vor einem Felsaltar auf der ho¨chsten Erhebung des O¨lberggartens. Formal lo¨st
der Maler die geforderte ku¨nstlerische Aufgabe der Isolation Christi im wesentlichen
durch kreisfo¨rmige Kompositionslinien, die vom ausgebreiteten Gewand ihren An-
fang nehmen und sich u¨ber die kreisfo¨rmige Terrainstufe, den Weg sowie den Zaun
fortsetzen. Diesen Kreisen folgend, gleichsam
”
hinausgedra¨ngt“, unterstreichen die
Apostelgruppe, die Ha¨scher mit Judas und der Felsaltar mit dem Engel durch ihre
Positionierung jeweils am Bildrand die intendierte Einsamkeit Christi im O¨lberg-
garten. Alle drei Motivgruppen sind mit ihren szenischen Bildaufgaben, ihrer Po-
sitionierung und Gestik nur partiell gestalterisch am Hauptgeschehen beteiligt und
dienen prima¨r dazu, die eigentliche Hauptperson des Geschehens hervorzuheben7.
Wie sehr der Sterzinger Meister um eine Kongruenz von Inhalt und Form bemu¨ht
ist und dies in seiner Bildkomposition auch zum Ausdruck bringt, zeigt sein Fla¨che-
Raum-Konzept. Die Verzahnung von Bildraum und Fla¨chengliederung des Bildgrun-
des hat bei ihm in vielfacher Hinsicht die Aufgabe, mit den wesentlichen Bildelemen-
ten prima¨r die Gestalt Christi zu rahmen. Dabei sind die Elemente allerdings in ganz
unterschiedlichen Raumebenen zu denken: der Horizont der hu¨geligen Landschaft,
die Architekturen und die Ba¨ume im Hintergrund, die Gruppe der Ha¨scher imMittel-
6 Vgl. zum Meister E.S. Ausstellungskatalog, Spa¨tmittelalter am Oberrhein, 2002, S. 125–156,
Abb. 54a.
7 Die vor Felsnischen schlafenden Apostel am unteren Bildrand fungieren sockelartig als Basis fu¨r
das Bildzentrum. Rahmende Funktionen u¨bernehmen der Felsaltar mit dem noch ho¨her plazier-
ten Engel, der mit einer stillen Handhaltung auf Christus weist, und die in das Gartenterrain
einsteigenden Ha¨scher, die ebenfalls in ihrer Bewegung und Gestik auf Christus weisen.
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grund, der Engel und der Felsaltar auf gleicher Ho¨he wie Christus, die Apostelgruppe
im unmittelbaren Bildvordergrund. Die Christusfigur wird durch den Ru¨ckenkontur,
der sich in der ansteigenden Hu¨gellinie der rechten Bildseite fortsetzt, mit dem Hin-
tergrund verbunden8. Der in die Tiefe fu¨hrende Bach und der schmale Weg rahmen
die linke Hand Christi, deren Gestus damit unterstrichen wird. Innerhalb des ra¨um-
lich klar akzentuierten Gartenbereiches zeigt die Apostelgruppe ebenso deutlich das
genannte Prinzip der Verflechtung von Raum und Fla¨che. Besonders charakteristisch
erscheint gerade auch hier, wie sich der Ku¨nstler bemu¨ht, die Ju¨nger Christi in ein
ra¨umliches Verha¨ltnis zum Felsterrain zu bringen, etwa indem er eine Ho¨hleno¨ffnung
zeigt, die aber gleichzeitig auch wieder dem Ko¨rperkontur des Apostels entspricht
und ihn umrahmt. Abb. 6
Das ra¨umliche Hinterfangen der drei Apostel verhindert einerseits ein komposi-
torisches Auseinanderfallen der unteren Bildha¨lfte und die Verbindung zum Fels-
sockel mit Christus bleibt erhalten. Diesen Zusammenschluß der Bildorganisation
unterstu¨tzt auch die Farbgebung. Die ra¨umliche Distanz, die der unterschiedliche
Figurenmaßstab der Apostel bzw. der Ha¨schergruppe betont, wird durch die sta¨rk-
ste Farbigkeit in diesen beiden Bereichen wieder an die Fla¨che zuru¨ckgebunden. So
etwa durch die Farbe Rot bei dem Ha¨scher links und bei dem Apostel rechts unten
oder durch das Weiß des Engels und des rechten, in Seitenansicht gezeigten Apostels.
Zum anderen orientiert sich der Ku¨nstler damit auch an literarischen Vorbildern wie
etwa an spa¨tmittelalterlichen Passionstraktaten, deren allgemeine Kenntnis bei der
deutschen Bevo¨lkerung vorausgesetzt werden durfte. So findet sich im oberrheini-
schen Passionstraktat
”
Do der minnenklich got“ vom Beginn des 15. Jahrhunderts
eine Beschreibung des O¨lbergfelsens, die auch unseren Ku¨nstler fu¨r seine Kompositi-
on angeregt haben ko¨nnte:
”
. . . und Christus gieng in ein berg, der was hol inwendig
und obnan zuo“9. Abb. 7
Die Neuerungen zu einer starken Inhalts- und Situationsbezogenheit in der Sterzin-
ger O¨lbergtafel ist gut im Vergleich mit einem westfa¨lischen Altarwerk um 1450 zu
erkennen. Bei vergleichbarem Motivmaterial bleibt die O¨lbergszene auf dem Halder- Abb. 8
ner Altar des Meisters von Scho¨ppingen mit der leicht geschwungenen Umza¨unung
und dem nahezu geraden Abschluß prima¨r dem Fla¨chenmuster verhaftet. Der Be-
trachter hat keine Mo¨glichkeit, sich an kreisfo¨rmigen Kompositionslinien, die vom
Gewand des knieenden Christus ausgehen, entlang der Terrainstufe und dem Zaun in
8 Durch diese kompositorische Verzahnung erfolgt auch der vertikale Zusammenschluß von unterer
und oberer Bildha¨lfte.
9 Vgl. dazu Ausstellungskatalog Karlsruher Passion, 1996, Kapitel ”Das Gebet Christi am
O¨lberg“, S. 27–40. Zitiert nach Schelb, Passionsliteratur, 1972, S. 221, Z. 23–25. Zur Bedeutung
der ”Ando¨chtigen, Hayligen Bu¨echer“ zu Fro¨mmigkeitsu¨bungen der Gla¨ubigen vgl. auch Noll,
Andachtsbild, 2004. Eine vergleichbare Bildauffassung, bei der Christus vor einem dunklen ho¨hlen-
artigen Hintergrund ”gerahmt“ an den Passionstraktat denken la¨ßt, u¨bernimmt der Nu¨rnberger
Meister des Tucher-Altares (Werkstatt) fu¨r seine O¨lbergszene, die nach 1440 entstanden sein du¨rfte.
Vgl. dazu Strieder, Tafelmalerei in Nu¨rnberg, 1993, S. 34f, Kat. Nr. 25, S. 184, S. 185, Abb. 268.
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das Bild hineinzutasten. Die Halderner Tafel bereitet zwar die Neuerungen im Ster-
zinger Altar vor, aber ohne formale Verflechtung der einzelnen Raumebenen geht die
bildbestimmende Dominanz einer isolierten Christusfigur verloren. Die O¨lbergszene
des Sterzinger Meisters zeigt deutlich ein Charakteristikum der deutschen Malerei
des 15. Jahrhunderts, daß die optische Sensation nur ein Teil des ku¨nstlerischen Er-
lebnisses ist. Daru¨ber hinaus erfu¨llt die kompositorische Isolation der Christusfigur
auch den zweiten Anspruch, den die deutschen Maler an sich und die Betrachter
ihrer Werke stellen, na¨mlich sich selbst in das wiedergegebene Geschehen hineinzu-
versetzen und einzufu¨hlen.
3.1.2 Geißelung und Dornenkro¨nung
Abb. 9
Die Darstellung einer figurenreichen Geißelung in einem Raum war in der ersten
Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts zu einem gela¨ufigen Typus der abendla¨ndischen Bild-
kunst geworden10. Im Sterzinger Altar steht Christus in einem Innenraum in leichter
Schra¨gansicht, mit blutendem Ko¨rper und an Fu¨ßen und Ha¨nden vor eine Geis-
selsa¨ule gebunden. Dabei sind seine Arme hinter der Sa¨ule u¨berkreuzt, die Fu¨ße
ruhen auf der Sa¨ulenbasis. Drei Geißelnde sind fast kreisfo¨rmig um Christus ange-
ordnet. Der vordere der beiden Schergen am linken Bildrand zeigt Christus demon-
strativ das Rutenbu¨ndel, mit dem er geschlagen wird. Der Kriegsknecht dahinter
schla¨gt mit einer ornamental geschwungenen Geißel in der Rechten auf Christus ein,
mit seiner Linken reißt er Jesus seitlich am Bart. Gegenu¨ber holt ein dritter Scherge
mit grimassierendem Gesicht und nach hinten gebeugtem Oberko¨per zu einem hef-
tigen Rutenschlag aus. Generell fehlt in der Geißelung aber durch die wie erstarrt
wirkenden Gesten der Schergen die Dramatik im Geschehen. In der hinteren Tu¨ro¨ff-
nung der rechten Seitenwand bindet ein Scherge mit Narrenkappe eine Strauchrute,
in der vorderen erscheinen Pilatus und ein zweiter, zum Großteil verdeckter Mann.
Fenster und Tu¨ro¨ffnungen sind vom punzierten Goldgrund hinterlegt. Auf dem Flie-
senboden liegen Rutenreste verstreut11.
Die Sterzinger Dornenkro¨nung vertritt in den wesentlichen Elementen den TypusAbb. 10
einer Spottkro¨nung, bei der die Mißhandlung sta¨rker hervorgehoben ist als die Ver-
spottung12. Auf einem Steinthron, der auf einem zweistufigen Podest mit gekurv-
ter Ausbuchtung steht, sitzt Christus mit gefesselten Ha¨nden in einem Innenraum
in leichter Schra¨gansicht. Sein roter Mantel ist geo¨ffnet und zeigt den blutenden
Oberko¨rper, der auf die zeitlich vorausgegangene Geißelung verweist. Links und
10 Vgl. Schiller, Ikonographie 2, 1968, S. 76–79; LCI, 1972, Bd. 2, Sp. 127–130.
11 Die Sterzinger Darstellung folgt dem u¨blichen spa¨tmittelalterlichen Geißelungsschema. Auffa¨llig
ist aber das aufrechte Stehen der Christusfigur vor der Martersa¨ule ohne jede nennenswerte Kopf-
drehung und das feste Aufstellen der Fu¨ße auf die Sa¨ulenbasis.
12 Vgl. Schiller, Ikonographie 2, 1968, S. 79–83; LCI, 1972, Bd. 1, S. 513–516; LCI, 1972,
Bd. 4, S. 443–446.
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rechts neben der Bank stehend, pressen zwei Ma¨nner in unterschiedlichen Hand-
und Armhaltungen die Dornenkrone mit zwei Sta¨ben auf das Haupt Christi. Hinter
der Bank reißt ein dritter Scherge Christus mit der Linken am Bart, seine rech-
te Hand hilft mit, einen Stab fester auf den Kopf zu dru¨cken. Vor Jesus kniet ein
grimassierender Mann und reicht ihm einen Palmwedel. Die linke Seitenwand des
Raumes ist zu einem großen Durchgang geo¨ffnet. In dieser O¨ffnung erscheinen wie
in der Geißelung als Zuschauer der Szene Pilatus und der zweite Mann, von dem nur
der Kopf und ein Stu¨ck des Rumpfes zu sehen sind. Durch die Fenster der Ru¨ckwand
verfolgen weitere Zuschauer das Geschehen13.
Beiden Altartafeln liegt ein gemeinsamer kompositorischer Bildaufbau zugrunde.
Da eine verwandte Bildfeldgliederung ein grundlegendes Argument fu¨r die Unter-
suchung der ku¨nstlerischen Prallelen bzw. Eigenheiten ist, wird es mo¨glich, beide
Tafeln in einem Arbeitsschritt zu besprechen. Wie schon die Vergleichsreihe der
O¨lbergszene zeigte, so ha¨lt sich der Sterzinger Meister auch bei der Geißelung- und
Spottkro¨nungsszene vielfach an deutsche Vorbilder. Die Parallelen zur Druckgra- Abb. 11
Abb. 12
Abb. 13
phik des Meisters E.S. bzw. zu westfa¨lischen Zeitgenosssen wie den Meister von
Scho¨ppingen und Johann Koerbecke sind offensichtlich14. In der Hauptsache ist es
eine verwandte Bildfeldgliederung, bei der die Fla¨che-Raum-Verschra¨nkung immer
auf den leidenden Christus ausgerichtet ist. Ohne nennenswerte U¨berschneidung
trifft der Blick mit Hilfe raumkonstituierender Elemente wie geo¨ffneter Seitenwand,
Ru¨ckwand und Holzdecke auf das Geschehen in der Bildmitte. Dieses durchga¨ngige
Kompositionsmuster, das ein wichtiges Argument fu¨r die ku¨nstlerischen Anleihen
des Sterzinger Meisters liefern wird, wird im abschließenden Kapitel noch genauer
betrachtet werden.
Bei der Geißelung betont eine parallel zur Geißelsa¨ule verlaufende Wandvorlage an
der Ru¨ckwand noch gesondert als Rahmungselement den Blick auf Christus. Mit
ihrer leichten Kru¨mmung nahe der Holzdecke deutet sie einen seichten Deckenbogen
an, der gemeinsam mit den seitlichen Mauerbo¨gen in die Geißelsa¨ule, an die Christus
gefesselt ist, mu¨ndet. Diese Elemente schaffen im oberen Bildfeld den Raum fu¨r die
um Christus agierenden Schergen und sind das A¨quivalent fu¨r den aufsichtigen, sich
nach hinten verku¨rzenden Fliesenboden. Durch die Wandgliederung im Hintergrund
erhalten die Schergen ihr Aktionsfeld in der Bildfla¨che, das sie nicht u¨berschrei-
ten oder u¨bergreifen. Eine ra¨umlich intendierte Aktion wird dadurch kompositionell
versta¨rkt an die Fla¨che zuru¨ckgebunden. Nicht zuletzt fu¨hrt die Geißelsa¨ule auch die
13 Hier ist im traditionellen Schema die augenscheinlichste Besonderheit der nackte Christus auf dem
Stufenthron, der nur mit dem roten Spottmantel bekleidet ist. Eine vergleichbare Christusfigur
gibt es Werk des Ko¨lner Meisters der Heiligen Veronika und auf dem Bamberger Altar von 1429.
14 Vgl. etwa das Blatt der Geißelung und der Dornenkro¨nung aus dem Passionszyklus des Meister
E.S. Das nahezu zentriert ausgerichtete Raumschema, bei dem der gesamte Rahmen durchschnitten
wird, ist zwar noch in der a¨lteren Tradition verhaftet, deutet aber die fu¨r den Sterzinger Meister
typische Dynamisierung bereits an. Vgl. zumMeister E.SAusstellungskatalog, Spa¨tmittelalter
am Oberrhein, 2002, S. 125–156, Abb. 54d und 54e.
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obere mit der unteren Bildha¨lfte zusammen, sodaß auch hier die bildkompositori-
sche Einheit gewahrt bleibt. In der Dornenkro¨nungszene ru¨cken die zungenfo¨rmigen
Steinstufen des Thrones Christus vom unteren Bildrand in die Bildmitte. Die ra¨um-
liche Erstreckung der Steinbank, die direkt an ein Feld der Ru¨ckwand anschließt,
schafft Platz fu¨r einen Spo¨tter hinter Christus und gleicht den fehlenden Raum im
oberen Bildfeld aus, der im unteren von den dominanten Stufen beansprucht wird.
Die im Raum verteilten Schergen erhalten ihren Platz vor einem fla¨chigen Bildteil,
der abgesehen von einem Wandfeld ebenso eine mit Goldgrund hinterlegte Wando¨ff-
nung sein kann oder auch daß eine Figur der Hintergrund fu¨r eine davorstehende
ist. Den Zusammenschluß von oberer und unterer Bildha¨lfte u¨bernehmen hier in
der Hauptsache die vom unteren Bildrand gefu¨hrten Podeststufen und die sitzende
Christusfigur auf dem Thron vor der goldgrundigen Fenstero¨ffnung.
Die Blickfu¨hrung auf Christus mit Hilfe der Konstruktion des Innenraumes versta¨r-
ken in der Geißelung die Zuschauer mit Pilatus, der Rutenbinder in einer O¨ffnungen
der Seitenwand und nicht zuletzt die wieder nach vorne schwingenden Deckenbalken.
Sie verstellen einerseits mit ihren Ko¨rpern den Blick in die Nebenra¨ume und ver-
binden andererseits mit ihren inhaltlich bezogenen Ta¨tigkeiten die Motive zu einer
szenischen Einheit. In der Sterzinger Dornenkro¨nung wieder hat die Ru¨ckwand als
strukturierendes Element eine wichtige Aufgabe fu¨r die Betonung der Figur Christi
u¨bernommen: Mit ihrer fla¨chigen Wirkung ist sie der ideale Kontrast zur Emotion
der Marter, die unterhalb des Fensters, das durch den Goldhintergrund zwischen
zwei geschnitzten Deckenkonsolen hervorgehoben wird, den Betrachter versta¨rkt auf
das schmerzhafte Niederdru¨cken der Dornenkrone hinweist. Die schra¨ge Ko¨rperhal-
tung Christi in der schra¨ggefu¨hrten Kompositionslinie mit dem Spo¨tter, der ihm
das Szepter reicht, bis zum Schergen ganz rechts vor dem planen Hintergrund der
Ru¨ckwand sind noch einmal dynamische Kompositionmittel, um dem Gla¨ubigen das
Thema dramatisch vor Augen zu fu¨hren.
Zwischen raumschaffenden Kompositionslinien, deren Aufgabe es ist, Platz fu¨r drei-
dimensionle Figuren bereit zu stellen, betont aber das Fla¨chenmuster in beiden
Darstellungen das eigentliche Geschehen in der Bildmitte. Immer wieder wird eine
ra¨umliche Aktion, wie etwa die Anordnung einer Figurengruppe im Raum durch Hin-
terfangen mit einem planen Kompositionselement, an die Fla¨che zuru¨ckgebunden.
Die Konzentration auf die Vergegenwa¨rtigung der Passion Christi wird auch hier
durch die Farbigkeit unterstu¨tzt: die Figuren im ru¨ckwa¨rtigen Raumbereich werden
durch die A¨hnlichkeit ihrer Kleiderfarben mit dem Farbton der Ru¨ckwand in die
Ebene zuru¨ckgebunden. Das Prinzip der Farbkorrespondenz findet sich in gleichem
Maß bei der Brokatkleidung der Personen vor dem punziertem Goldhintergrund. Bei
Christus heben sein helles Inkarnat bzw. sein roter Mantel die ra¨umliche Wirkung
auf. Die flankierenden Schergen bindet ihre helle, kaum strukturierte Gewandung in
das Fla¨chenmuster ein.
Daß es trotz einer bestehenden Affinita¨t zwischen dem Sterzinger Meister und der
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Kunstlandschaft Westfalen nicht so eindeutig ist, Parallelen bzw. U¨bernahmen in
einer eng verwandten Bildaufgabe zu bestimmen, la¨ßt sich am Marienfelder Altars
von Johann Koerbecke zeigen, der 1457 datiert wird. Im Raumversta¨ndnis vergleich- Abb. 12
bar, werden die Raumgrenzen bei der Marienfelder Geißelungsszene ebenfalls u¨ber-
schritten und die Bilderza¨hlung wie in Sterzing erweitert. Motive wie der
”
Stehende
Rutenbinder mit dem gebeugten Bein“, die verstreuten Rutenreste am Boden und
die Figuren in der geo¨ffneten Seitenwand, eine in ganzer Gro¨ße zu sehen und von
der anderen nur der Kopf, lassen auf mehr Verbindung schließen, als nur auf ei-
ne ga¨ngige Traditon des Bildthemas. Versta¨rkt wird die Annahme einer Affinita¨t
durch eine a¨hnliche ra¨umliche Verbindung des Deckenbalkens mit der Geißelsa¨ule.
Beim Marienfelder Altar fehlt allerdings der Verbindungsbogen zur Ru¨ckwand, der
in der Sterzinger Szene ein gro¨ßeres Platzangebot fu¨r die agierenden Personen zur
Verfu¨gung stellt. U¨berhaupt vermißt man im Marienfelder Altar die formale Aus-
gewogenheit zwischen unterem Fliesenboden und oberem Deckenbereich bzw. auch
die kompositorische Verflechtung der Szene in der Bildmitte mit dem Hintergrund.
Ga¨nzlich unterschiedlich ist die Haltung Christi an der Geißelsa¨ule. Bei der Sterzin-
ger Dornenkro¨nung beschra¨nkt sich die Affinita¨t auf eine dynamische Bildgliederung
mit einem schra¨gen Einblick in den Raum, in dem Christus verspottet wird. Gut ver-
gleichbar zum Marienfelder Altar ist die geo¨ffnete Seitenwand, in der zwei Personen
die Szene beobachten.
Ein gemeinsames Vorbild fu¨r die
”
modernen Raumlo¨sungen“ von Koerbecke und
dem Sterzinger Meister ko¨nnte im etwas a¨lteren Halderner Altar des Meisters von
Scho¨ppingen existieren. Hier wird die Komposition der Geißelungsszene im wesent- Abb. 13
lichen durch den zentral ausgerichteten, mit Bo¨gen geo¨ffneten Innenraum, der die
Bildfla¨che in eine obere und untere Ha¨lfte teilt, organisiert. Beide Teile verbindet
die Geißelsa¨ule mit Christus, der in verwandter kerzengerader Haltung mit zuru¨ck-
gebundenen Armen die Schla¨ge erduldet. Neben ihm sind die gruppierten Schergen
hintereinander angeordnet und fu¨gen sich vom unteren bis fast zum oberen Bildrand
hin in die Architektur des Kastenraumes ein. Das kompositorische Zusammenspiel
der Figuren mit dem Hintergrund fehlt aber im Vergleich zu Sterzing ebenso wie
die
”
moderne Raumerweiterung“ der Verbindung des Deckenbalkens mit der Gei-
selsa¨ule. Auch die Szene der Dornenkro¨nung auf dem Halderner Altar scheint die Abb. 14
Neuerungen im Sterzinger Altar vorzubereiten. Zuna¨chst ist auch beim Meister von
Scho¨ppingen die Tendenz zu einer dynamisierten Raumgliederung zu bemerken. Fu¨r
Paul Pieper ist diese Eigenschaft ein Charakteristikum der westfa¨lischen Malerei.
Aber abgesehen von der Raumdynamik fehlt beim Scho¨ppinger die ku¨nstlerische
Lo¨sung des Sterzinger Meisters, bei der Figuren und Raum gleichwertig sind. Der
Steinthron schafft zwar den beno¨tigten Aktionsraum, in dem die Schergen auf einer
Ebene hinter bzw. neben Christus ihre Grausamkeiten ausu¨ben ko¨nnen. Hintergrund
bzw. Architekturelemente haben aber nur eine rudimenta¨re Aufgabe, die Martersze-
ne als Bildmittelpunkt zu unterstu¨tzen. Der Bildhintergrund ist hier ohne wirkliche
kompositionelle Verschra¨nkung mit dem Geschehen im Zentrum und fungiert nur
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als ru¨ckwa¨rtiger Bildabschluß und Folie fu¨r Christus und die Folterknechte.
Ein interessantes Verbindungsglied zwischen Buch- und Tafelmalerei, bei dem die
wechselseitige Verwendbarkeit verwandter Kompostionsschemata offenkundig wird,
stu¨tzt u¨ber den Umweg der Niederlande die Verankerung der Sterzinger Malereien in
den westfa¨lischen Kunstkreis. Die Geißelungsminiatur in den Heilig-Kreuz-Stunden
des Stundenbuchs der Katharina von Lochorst, das dem Meister der Katharina vonAbb. 15
Kleve u.a. zugeschrieben wird, gilt als Hauptwerk der holla¨ndischen Buchmalerei
und stammt vermutlich aus Utrecht. Bereits 1966 sieht Pieper die Miniaturen der
Heilig-Kreuz-Stunden in der Anlage tafelartig gedacht und fragt, ob nicht in der
nordniederla¨ndischen Tafelmalerei, von der nur ein geringer Prozentsatz u¨berliefert
ist, das erza¨hlerische Moment zu suchen wa¨re, das in der niederdeutschen Male-
rei dieser Zeit eine große Rolle spielt, den fla¨mischen Malern aber fern ist. Zum
Vergleich stellt er vier Miniaturen ohne Bordu¨re zu einem
”
Flu¨gel“ zusammen und
vergleicht sie mit einem Passionsaltar aus dem benachbarten Westfalen15. Als Bild-
hintergrund eines gotischen Innenraumes gliedern hier Fenster und runde Wand-
vorlagen die Ru¨ckwand. Die Rippen, die von den Wandvorlagen ausgehen und in
die Geißelsa¨ule einmu¨nden, schaffen ein Gewo¨lbe, unter dem Christus die Geißelung
erduldet. In Kombination mit dem Fliesenboden und den in die Bildtiefe fu¨hrenden
Seitenwa¨nden wird der fu¨r die Geißelung beno¨tigte Raum geschaffen. Die Wandvor-
lagen des Raumhintergrundes rahmen Christus und begrenzen gleichzeitig, a¨hnlich
zu Sterzing, den Aktionsraum fu¨r den linken und rechten Schergen. Details wie eine
geo¨ffnete Seitenwand fu¨r einen Zuschauer oder das schra¨ge Aufsetzen seines Fußes
auf die Tu¨rstaffel zeigen ebenso die ku¨nstlerische Verwandtschaft wie das Wegfallen
eines jeglichen Rudimentes der Außenansicht. In beiden Fa¨llen erlebt der Betrachter
die Szene als selbst im Raum befindlich16.Abb. 16
Abb. 17
Das erza¨hlerische Moment war in der O¨lbergszene die betonte Einsamkeit. In der
Geißelungs- bzw. Dornenkro¨nungsszene erleidet Christus Bestrafung und Verspot-
tung in einer emotionsgeladenen Atmospha¨re durch andere Menschen, die sich ihm
drohend na¨hern. Die in beiden Szenen verdeutlichte Agression gegen Christus erlebt
der Betrachter am augenscheinlichsten in den zum Teil heftigen Aktionen der um
Christus herum gruppierten Schergen wie z. B. in der Ausholbewegung des Schla-
15 Vgl. dazu Pieper, Sammlungskatalog Westfa¨lisches Landesmuseum, 1990, S. 151.
16 Man kann durchaus sagen, daß abgesehen von der Christusfigur in der angedeuteten Raumdy-
namisierung und im Figuren-Umraum-Verha¨ltnis mehr Enstsprechung zu sehen ist als etwa beim
Bamberger Altar von 1429, der im folgenden fu¨r die Sterzinger Altarerza¨hlung ein wichtiges Argu-
ment liefert, den Meisters nach Deutschland zu lokalisieren. Die fla¨chenhafte Darstellung, bei der
das Verha¨ltnis zwischen Boden und Decke in keiner Weise u¨bereinstimmt, ist ebenso wenig mit
der Figur-Raum-Lo¨sung des Sterzinger Meisters vergleichbar, wie etwa auch die Passionsszenen
des Meisters von Sankt Laurenz aus der Ko¨lner Malerei. Er konzipiert zwar die Decke so, daß sie
anna¨hernd zum Fußboden paßt und mit dem seitlichen O¨ffnen des Raumes teilt er die Darstellung
in einen Hauptraum fu¨r die wichtigste Szene und den Nebenraum fu¨r andere, am Geschehen be-
teiligten Personen. Aber wie schon beim Bamberger Altar, wird auch hier die Hauptszene in der
Bildmitte nicht mit dem Architekturhintergrund verwoben, der damit hinterer Bildabschluß bleibt.
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gens mit einem ausgepra¨gten Ko¨rperschwung oder im Niederdru¨cken der Dornenkro-
ne durch lange Stangen unter den Armen zweier, durch die Anstrengung des festen
Dru¨ckens gebu¨ckter Schergen. Auch alle Einzelmotive tragen zur Vergegenwa¨rtigung
der agressionsgeladenen Atmospha¨re gegen Christus bei. So etwa auch bei der Gei-
ßelung die Integration des Rutenbindens: Der Scherge in der Tu¨ro¨ffnung, der eine
neue Rute bindet, und diejenigen Rutenreste, die am Boden liegen, verweisen auf
die Intensita¨t und Dauer der Geißelung, die danach bis zum Verschleiß der Marter-
instrumente und bis zur Erscho¨pfung der Folterknechte betrieben wird.
Diese gea¨nderten emotionalen Bildaufgaben gegenu¨ber der O¨lbergdarstellung betref-
fen in den Marterszenen jedoch nicht das Fla¨che-Raum-Konzept. Das ist auch hier
bei der Hervorhebung des grausamen Inhalts, in seiner Verzahnung prima¨r wieder
auf Christus ausgerichtet. Der leidende Christus wird sowohl in der Geißelung als
auch in der Dornenkro¨nung dem anda¨chtigen Betrachter frontal und ohne nennens-
werte U¨berschneidung durch andere Motive vor Augen gefu¨hrt. Der fehlende direkte
Blickkontakt Christi zum Gla¨ubigen zeigt seine geduldige Hinnahme des Leidens
fu¨r das Erlo¨sungswerk an der Menschheit. Wo aber in der O¨lbergszene kreisfo¨rmi-
ge Kompositionslinien die Bildmotive an den Rand ru¨cken und die Vereinsamung
Christi akzentuieren,
”
bedra¨ngen“ in Geißelung und Dornenkro¨nung die Bildele-
mente den leidenden Christus als Mittelpunkt der Marter. In einem ra¨umlich klar
akzentuierten Bereich wandert der Blick in beiden Szenen u¨ber den aufsichtig gezeig-
ten Fliesenboden und die bildeinwa¨rts gefu¨hrte Seitenwand in die Bildmitte, wo er
vor dem bildparallelen Raumabschluß der Ru¨ckwand auf den Kern der Darstellung
trifft. Mit den raumkonstituierenden Elementen, wie geo¨ffneter Seitenwand, Ru¨ck-
wand und Holzdecke schafft der Ku¨nstler die rahmende Kulisse fu¨r die Darstellung,
die der Betrachter durch das Wegfallen eines gegensta¨ndlichen, unteren Bildrandes
wieder versta¨rkt als selbst in der Szene befindlich erlebt.
3.1.3 Kreuztragung
No¨rdlich der Alpen erlangte die Kreuztragung im 15. Jahrhundert vor allem im
Zusammenhang mit den Passionsa¨lta¨ren ihre besondere Bedeutung17. Auf einem Abb. 18
Weg, der von einem Stadttor seinen Ausgang nimmt und zum Berg Golgotha fu¨hrt,
hilft Simon von Kyrene Christus das Kreuz tragen. Am linken Bildrand stehen Maria
und Johannes mit zwei Frauen im Stadttor. Am rechten Bildrand als Beginn des
Zuges zieht ein Scherge Christus am Strick vorwa¨rts. Hinter Christus und Simon von
Kyrene begleiten die beiden Scha¨cher und drei weitere Schergen die Kreuztragung
Christi. Der Hintergrund gibt den Blick auf Ha¨user hinter einer Stadtmauer frei.
Der untere Rand des Weges nach Golgotha ist mit Steinen begrenzt.
17 Schiller, Ikonographie 2, 1968, S. 88–93; LCI, Bd. 2, S. 640–653; Grazer Jahrbuch Bu¨ttner,
Tafelmalerei, 1990, S. 56–62.
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Die Art und Weise, wie Christus sein Kreuz tra¨gt, charakterisiert ihn als
”
Kreuz-
schlepper“, ein Typus der vor allem auf Andachtsbildern als Einzelfigur beliebt ist18.
Die unter der Last des Kreuzes niedergedru¨ckte Christusfigur, die die Su¨nden der
Welt tra¨gt, ist Mittelpunkt im dynamischen Bewegungszug19. Wie in den drei voran-
gegangenen Tafeln u¨bernimmt auch hier die Fla¨chengliederung des Bildgrundes die
Regie der Blickfu¨hrung im Geschehen. Ausgehend von Maria und Johannes, die am
linken Bildrand im Stadttor als einzige in einem ausgewogenen Verha¨ltnis zur Ar-
chitektur stehen, teilt eine vegetationslose, nach vorne zu von Felsbrocken begrenzte
Landschaftsbu¨hne den Bildraum. Dieser Weg verla¨uft von links unten nach rechts
oben und ist das Kompositionsmittel, den Blick entlang der Bildebene zugleich in
die Tiefe zu fu¨hren. Als allgemeine Ortsangabe fu¨llt eine horizontal ausgerichtete-
te Stadtansicht die Schra¨ge zwischen Stadttor und Golgothahu¨gel nahezu bis zum
oberen Bildrand. Ohne wirkliche kompositorische Verschra¨nkung mit den Personen
auf der Landschaftsdiagonale, bleibt diese Architektur in der oberen Bildha¨lfte ein
additives, die Darstellung abschließendes Bildelement. Gemeinsam mit dem fla¨chi-
gen, kaum strukturierten Weg am unteren Bildrand sind sie eine gegensta¨ndliche
Landschaftsrahmung fu¨r die Akteure der Kreuztragung.
Der Bewegungszug in der Kreuztragung beginnt mit der Schrittstellung und Haltung
Simon von Kyrenes und setzt sich im Schaft des Kreuzes auf dem gebu¨ckten Ru¨cken
Christi und seiner Armhaltung fort. Christus qua¨lt sich in einer niedergedru¨ckten
Haltung, die der Diagonale der Landschaft folgt, nach rechts aus dem Bildzentrum.
Sein gebu¨ckter Ko¨rper mit dem weit nach rechts abgespreizten Arm wirkt fo¨rmlich
in die Fla¨che ausgebreitet und steht mit dem ebenfalls gebu¨ckten Simon von Kyrene
im deutlichen Gegensatz zu den anderen aufrecht stehenden Figuren. Die ziehende
Ko¨rperhaltung des Schergen am rechten Bildrand mit dem um die Hand gewickelten
Strick unterstreicht die Dynamik in der Bildkomposition gemeinsam mit dem von
der Anstrengung des Ziehens aufgeplatzten Gewanda¨rmel. Aber an diesem Kulmina-
18 Der ”Kreuzschlepper“ Christus als Bildmittelpunkt, der seinen ganzen Ko¨rper in leichter Dre-
hung dem Betrachter zuwendet, war in der ersten Ha¨lfte des Jahrhunderts vor allem in su¨ddeut-
schen und oberrheinischen Darstellungen beliebt. Vgl. Ausstellungskatalog Karlsruher Passi-
on, 1996, S. 81–82. Die expressive Christusfigur mit dem Aufstu¨tzen einer Hand auf dem Ober-
schenkel findet sich bereits in der franko-fla¨mischen Buchmalerei der Boucicaut-Werksta¨tte aus
dem 1. Viertel des Jahrhunderts (Abb. 19) und die Tradtition wird im folgenden gleichermaßen in
der Wand- und Tafelmalerei beliebt. Beispiele dafu¨r sind etwa der Wurzacher Altar von 1437 (Abb.
20), die Wandmalerei von St. Ulrich Elmenau von 1440/50 (Abb. 21) oder die reduzierten Version
ohne Stadtansicht und eigentlicher Landschaft auf dem Heisterbacher Altars, heute in der Bay-
rischen Staatsgema¨ldesammlung, die in Ko¨ln um 1450 vom gleichnamigen Meister gemalt wurde
(Abb. 22).
19 Es fehlen auch nicht die im Bildschema der Zeit fix verankerten expressiven Elemente der Ikonogra-
phie wie oder das blutende Haupt unter der Dornenkrone und der Hu¨ftstrick, an dem Christus von
einem Schergen zum Weitergehen gezogen wird. Verha¨ltnisma¨ßig ”modern“ sind die zwei nackten
Scha¨cher. Sie werden im Norden erst um und kurz nach der Jahrhundertmitte in Kreuztragungssze-
nen vergleichbar selten als halb oder ganz nackte Ma¨nner mit dem Zug nach Golgotha mitgefu¨hrt.
Zur Kreuztragungssikonographie vgl. Schmidt, Huntington, 1966 und Oberhaidacher, Ikono-
graphie, 1990.
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tionspunkt einer nach rechts orientierten Bewegung korrigiert der Maler die Rechts-
dynamik mit der Schrittstellung und Ru¨ckenansicht des Schergen zur Erho¨hung des
Golgothahu¨gels. Die Personen hinter der bilddominanten Christusgruppe tragen bis
auf die Schrittstellung eines nackten Scha¨chers wenig zur Entfaltung des Bewegungs-
schubes nach rechts bei. Ihre Handlungen bzw. Gesten dru¨cken in der Hauptsache
die menschlichen Emotionen aus und dienen in einer deutlich aufgegliederten Per-
sonengruppe dem kompositorischen Zusammenhalt zur Hauptperson Christus bzw.
zur Personengruppe um Maria und Johannes im Stadttor am linken Bildrand.
Die Vorliebe des Sterzinger Meisters, mit traditionellen Elementen der Ikonographie
ein Maximum an inhaltlicher Wirkung zu illustrieren, bleibt auch in der Kreuz-
tragung spu¨rbar und tritt im Vergleich mit dem Wurzacher Altar deutlich zutage.
Hier wird Christus – anders als in Sterzing – das Kreuz eben aufgebu¨rdet20. Vor ei- Abb. 20
ner dicht zusammengedra¨ngten Personengruppe dru¨ckt ein Scherge den Querbalken
Christus auf die Schultern, wa¨hrend seine zweite Hand Simon von Kyrene anweist,
den Kreuzstamm anzuheben. Christus u¨bernimmt die Bu¨rde in seine linke, nach
oben gerichtetete Handfla¨che und versucht sich durch Abstu¨tzen mit seiner zwei-
ten Hand auf dem rechten Oberschenkel zum Weitergehen aufzurichten. Obwohl
das straff gespannte Seil und das Ausschreitmotiv des rechten Schergen schon das
Weitergehen antizipieren, sind es aber die eben beschriebene Haltung Christi als
Kreuztra¨ger und die Beinstellung Simons, die hier erst den Beginn des schmerzvol-
len Weges nach Golgotha annehmen lassen. Als Mittelpunkt der Darstellung mit
einem Kreuz, dessen Querbalken sich in Untersicht zum Betrachter richtet, wird
Christus im Vergleich zu Sterzing der Kreuzschaft mit seiner Breitseite auf Schul-
tern und Ru¨cken gedru¨ckt. Simon von Kyrene ist auf Anweisung eines Schergen im
Begriff, den Kreuzschaft mit Hilfe seines Oberschenkels hochzustemmen, eine Be-
wegung nach vorne ist in seiner Schrittstellung noch nicht zu erkennen. Eine Folge
davon ist, daß der Bewegungszug bereits im Ansatz verhalten wirkt. Da keinerlei
Architektur oder Landschaft vorhanden ist, spielt auch das Ausschreiten in den Frei-
raum keine Rolle. Das Verharren der Figuren kann daher nicht ausschließlich als die




Verharren der Figuren“ auf dem Wurzacher Altar weniger als Un-
terschied zur Sterzinger Kreuztragung gesehen werden muß, so bleibt doch die Wahl
eines ga¨nzlich anderen Moments in der Darstellung aufrecht: Christus hat soeben,
begleitet von seiner Mutter, den Frauen und dem Lieblingsju¨nger Johannes, das Je-
rusalemer Stadttor durchschritten und ist auf dem Weg zur Richtsta¨tte Golgotha.
Den besonderen Augenblick innerhalb eines Geschehens u¨berlegt sich selbstversta¨nd-
lich jeder Ku¨nstler zu Beginn seiner Arbeit, was a priori noch keine Besonderheit
in einer Bildkomposition ist. Doch in Sterzing sind Dynamik und Verteilung der
20 Zur Erkennung des Handlungsmomentes vgl. Oberhaidacher, Nachtrag Kreuzigungsikonogra-
phie, 1992, S. 175.
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Figuren im Zug nach Golgotha bildbestimmende Faktoren, die einen Vergleich mit
zeitverwandten Kreuztragungen interessant machen. Die prozessionsartige, lockere
und gleichzeitig dynamisierte Anordnung der Personen auf einer Landschaftsbu¨hne,
innerhalb der Christus mit dem aufgeladenen Kreuz deutlich hervorgehoben wird,
findet zwar in der Malerei eine weitgehende Entsprechung. Doch die ku¨nstlerische
Umsetzung dieser Einbindung Christi im Zug nach Golgotha hebt sich in seiner Dy-
namisierung von links unten nach rechts oben gegenu¨ber zeitgleichen Beispielen aus
Deutschland deutlich ab21.
Wie schon bei den drei vorhergehenden Passionsszenen greift die Bildregie bei der
Kreuztragungsszene ebenfalls auf den Konflikt zweier ku¨nstlerischer Bezugssyste-
me zuru¨ck: Fla¨chengliederung und Raumillusion. Die Wegdiagonale, die gleichzeitig
auf der Bildebene nach oben weist, ist die Aktionsbu¨hne der Personen, die die Ver-
ra¨umlichung gewa¨hrleisten und mit Ko¨rperhaltung und Ko¨rperdrehung aufnehmen.
Doch mit ihren an die Fla¨che zuru¨ckgebundenen Figurenumrissen, die dem Bewe-
gungszug der Personengruppe folgen, kommen sie sofort wieder mit dem Bildraum
in Konflikt. Die kaum strukturierte Farbgebung der Gewa¨nder sta¨rkt ebenfalls das
Fla¨chenmuster gegenu¨ber der Raumillusion. A¨hnliches la¨ßt sich auch bei dem ra¨um-
lich aufzufassenden Stadttor beobachten. Die Raumwirkung des vom linken Bildrand
schra¨g ins Bild gefu¨hrten Stadttores wird von den geschlossenen Ko¨rperumrissen
des blauen Gewandes von Maria und des roten von Johannes ebenso verunkla¨rt wie
vom beinahe bildparallel angebrachten archtektonischen Abschluß des Tores. Die
an das Stadttor anschließende Architekturzeile verbindet in der oberen Bildha¨lfte
die Komposition mit dem Golgothahu¨gel auf der rechten Seite. Die Ha¨user und die
Stadtmauer sind gemeinsam mit dem Goldgrund oberer Bildabschluß und nur bei
einzelnen Segmenten ein kompositorisches Verbindungsglied zu den Ko¨pfen der Per-
sonen in der Kreuztragung. Damit bleibt die bildliche Botschaft dem Fla¨chenmuster
verpflichtet und erha¨lt gegenu¨ber dem Bildraum eindeutig den Vorzug.
Die ikonographischen Anleihen fu¨r die Sterzinger Kreuztragung waren nicht schwer
zu finden, da das Bildschema seinen festen Platz im Formenvorrat der Werksta¨t-
ten hatte. Nur die kompositionelle Verschra¨nkung der Raumebenen, die sich auf die
Betonung Christi in einem klar erkennbaren Handlungsmoment konzentriert und
daru¨ber hinaus in der Kompositionsdynamik einen gleichwertiger Ausdruckstra¨ger
darstellt, schra¨nkt Parallelen im transalpinen Kunstkreis ein. Der Vergleich mit einer
Kreuztragung der Werkstatt des Boucicaut-Meisters, die sicherlich an den Entwick-Abb. 19
lungsanfang zu stellen ist, zeigt bereits die gebu¨ckte Haltung Christi in einer dicht-
gedra¨ngten Personengruppe22. Die bereits einmal zitierte Kreuztragung des Hei-Abb. 22
21 Noch einmal sei auf das charakteristische Schreitmotiv des Schergen am Anfang der Sterzinger
Kreuztragung bzw. auf das extreme Bewegungsmotiv seines durch die Zugwirkung zerreißenden
A¨rmels hingewiesen, das gemeinsam mit der Schrittstellung von Simon von Kyrene und dem weit
nach vorne gezogenen Arm Christi den Bewegungszug als Thema der Kreuztragung dem Betrachter
vergegenwa¨rtigen soll.
22 Beim franzo¨sisch geschulten Ko¨lner Meister der Kleinen Passion vom Jahrhundertanfang finden
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sterbacher Altares um 1450 ist trotz des Fehlens von Simon von Kyrene und der
reduzierten Landschaft ein gutes Beispiel in der Vergleichsreihe deutscher Vorbil-
der. Die Personengruppe auf dem Weg nach Golgotha ist aufgelockert und neben
den Gesten der Schergen, die Christus stoßen und ziehen, bestimmt die Haltung
Christi und das straffgespannte Seil um seinen Ko¨rper die Wegrichtung nach rechts.
Hinter Christus sto¨ßt ein Scherge Christus mit dem Lanzenende zum Weitergehen
in den Ru¨cken und zieht ihn gleichzeitig an den Haaren23. Der Bewegungszug nach
rechts beginnt bereits mit der Schrittstellung und Haltung des Schergen hinter Chri-
stus, sodaß trotz des Fehlens des Weges nach Golgotha und des Hu¨gels selber ein
Bewegungszug nachvollziehbar wird24. Abb. 23
War es in der Ko¨lner Malerei vor allem die aufgelockerte Personengruppe, die sich
zum Vergleich mit der Sterzinger Malerei anbot, so ist es beim Meister des Bamber-
ger Altars aus dem fra¨nkischen Kunstkreis die nach ru¨ckwa¨rts schauende Christusfi- Abb. 24
gur, deren Blick am Betrachter vorbei geht25. Bewegung im Geschehen sollen wieder
der Christus mit einem Knu¨ppel vorwa¨rts stoßende Scherge bzw. die Schrittstellung
und Haltung der beteiligten Personen vermitteln. Fu¨r eine wirklich dynamische Zug-
richtung in der Kreuztragung ist das Bildfeld aber zu dicht mit Personen gefu¨llt. Mit
der gleichzeitigen Pra¨sentation des Vera Ikon unterscheidet sich auch die Ikonogra-
phie von Bamberg von jener Sterzings26.
Der unterschiedlich gewa¨hlte Zeitpunkt und die daraus folgende andere Kompo-
sitionsdynamik in der Kreuztragung des Wurzacher Altares aus der selben Werk-
sta¨tte wurden ja bereits angesprochen. Der Blick auf die westfa¨lische Malerei, die, Abb. 20
wie noch zu beweisen sein wird, einen wichtigen Einfluß auf das Schaffen des Sterzin-
ger Meister ausu¨bt, steht aber noch aus. In unserem Fall ist es die Kreuztragungs-
sich schon Bildmotive, die rund fu¨nfzig Jahre spa¨ter noch immer in der Sterzinger Kreuztragung
verwendet werden. In der Ko¨lner Darstellung ist es vergleichsweise die aufgelockerte Personen-
gruppe, die sich in Richtung eines Hu¨gels am rechten Bildrand bewegt. A¨hnlich wie in Sterzing
begleitet ein leicht schra¨ges Felsterrain am rechten unteren Bildrand den Weg zum Hu¨gel und
suggeriert eine Bewegungsrichtung nach rechts. Vgl. zum Meister der Kleinen Passion vgl. Zehn-
der, Altko¨lner Malerei, 1990, S. 334–335, Abb. 216 und zum Boucicaut-Werkstatt Welscher,
Verzeichnis Kupferstichkabinett Berlin, 1931, S. 143.
23 Die simultane Ausu¨bung von Spottgeste und Marteraktionen ist auch das beliebte Ausdrucksmittel
beim Sterzinger Meister, um die Dramatik in Geißel- und Kro¨nungszene zu steigern.
24 Eine ga¨nzlich andere Dynamik zeigt die Kreuzigungstafel vomMeister der Darmsta¨dter Passion, die
um die Jahrhundertmitte anzusetzen ist. In der dramatischen Inszenierung ist die Tafel durchaus
mit der Sterzinger zu vergleichen. Nur fehlt der deutliche Bewegungsszug von links nach rechts.
Anstatt in einer Diagonale geht der dichtgedra¨ngte Figurenzug scheinbar aus dem Bild heraus auf
den Betrachter zu. Vgl. zum Meister der Darmsta¨dter Passion Ausstellungskatalog, Meister
der Darmsta¨dter Passion, 2000.
25 Zur Stellung Nu¨rnbergs als su¨ddeutsches Kunstzentrum vgl. Suckale, Regensburger Maler in
Nu¨rnberg, 1990, S. 251 bzw. auch Stange, DMG 9, 1958.
26 Trotz der eher altertu¨mlichen Christusfigur und der stereotypen Anordnung der Figuren und Lan-
zen ist der Bamberger Meister fu¨r den Sterzinger Meister vor allem in der Ausrichtung der Kom-
position als fortlaufende Bilderza¨hlung von Bedeutung.
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szene des Langenhorster Altars von Johann Koerbecke. Die Malereien dieses AltarsAbb. 25
stehen eine Stilstufe unter dem Marienfelder Altar und die Verbindung zu Sterzing
ist noch nicht so eng. Aber trotz des Fehlens einer Architektur bzw. der Wiedergabe
einer nur rudimenta¨ren Landschaft zeigt vor allem die dynamischen Komposition,
als Charakteristikum der westfa¨lischen Malerei, die Parallelen zur Sterzinger Dar-
stellung. Wie bei der Sterzinger Darstellung verraten die schra¨ge Ko¨rperhaltung,
das straff gespannte Seil und die Handhaltung des Schergen die deutliche Kraftan-
strengung des Weiterziehens. Doch Ausdruckstra¨ger einer deutlichen Bewegung nach
rechts ist der leitertragende Scherge, der in einer wenig aufgelockterten Personen-
gruppe mit seiner Armhaltung und den bildparallelen Leiterstu¨tzen eine fu¨hrende
Rolle u¨bernimmt. Wie auch in allen vorangegangenen Vergleichen bleibt aber auf
dem Langenhorster Altar Christus in die Personengruppe, die in begleitet, eingebun-
den. Damit ist die Langenhorster Szene zu den Vergleichen zu stellen, die Christus
in einem engen Bildausschnitt in einer dichtgedra¨ngten Personengruppe zeigen. In
einem tumultartigen Gedra¨nge vermittelt die Komposition eher Dramatik als Dy-
namik und kompositorische Betonung der kreuztragenden Christusfigur.
3.2 Innenseiten des Altares — Marienszenen
Fu¨r die Malereien der Innenseite des Altares gilt wie fu¨r die Passionsszenen, daß man
aufgrund der damaligen Bildungssituation davon ausgehen kann, daß der Gla¨ubige,
der die Szene sah, den ihr zugrunde liegenden Text assoziieren und mit ihr ver-
knu¨pfen konnte. Auch hier, im entgegengesetzten Stoffkreis zur Passion Christi, in
den Szenen seiner Menschwerdung, hat die Komposition der Bilderza¨hlung die Auf-
gabe, den Kontakt mit dem Beschauer herzustellen und den Kern der Bibelgeschichte
zu u¨bermitteln27. Im Unterschied zu den Passionstafeln, bei denen die Komposition
auf nur eine Person, den leidenden Christus, ausgerichtet war, liegt bei den Mari-
enszenen der formale Schwerpunkt der Bildorganisation immer auf einer Personen-
gruppe in der Bildmitte. Die Aufgabe der Passionstafeln war es, den Gla¨ubigen auf
einer imposanten, geschlossenen Altarwand die Leiden Christi zu vergenwa¨rtigen.
Die Marienszenen hingegen sollten als unmittelbare Begleiter des Altarschreins dem
Betrachter das Geschehen in Wu¨rde und Feierlichkeit nahe bringen.
27 Der Bildzyklus der Geburt und Kindheit Christi wurde im 14. und 15. Jahrhundert, auch wenn
keine Legenden der Kindheit Mariens vorangestellt sind, oft als Marienzyklus aufgefaßt, so daß
ihm inhaltlich, wie auf dem Sterzinger Altar, der Marientod angefu¨gt werden konnte. Schiller,
Ikonographie 1, 1966, S. 44.
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3.2.1 Verku¨ndigung
Die Verku¨ndigung als Augenblick der Zustimmung Mariens zu Gottes Ratschluß
der Erlo¨sung folgt in Sterzing dem bevorzugten Bildtypus im 15. Jahrhundert und Abb. 26
spielt in einem bu¨rgerlichen Interieur28. In einem nach vorne und an der linken Sei-
te geo¨ffneten Innenraum kniet Maria vor dem mit einem Tuch bedeckten Betpult
mit Buch und wendet sich dem Erzengel zu. Er ist durch die geo¨ffnete Seitenwand
in den Hauptraum getreten und deutet einen Kniefall an. Mit seiner rechten Hand
pra¨sentiert er sein Szepter, seine linke ha¨lt ein Spruchband. An der Ru¨ckwand des
Hauptraumes verla¨uft eine Holzbank mit Kissen, am unteren Bildrand liegen Lilien-
blu¨ten auf dem Fliesenboden verstreut. Durch die Fenster des Haupt- und Neben-
raumes sieht man auf eine gru¨ne Vegetation und den gemusterten Goldhintergrund.
Das Verku¨ndigungsbild zeigt deutlich die Ausrichtung auf die zwei wichtigsten ku¨nst-
lerischen Intentionen der Jahrhundertmitte: den Apell an die Fro¨mmigkeit des Gla¨u-
biigen und wirklichkeitsnahe Erfassung der realen Umgebung. Als ra¨umliches Am-
biente fu¨r die realistische Wiedergabe des heilsgeschichtlichen Ereignisses wa¨hlt der
Maler einen kargen bu¨rgerlichen Wohnraum anstelle eines Schlafgemaches. Beide
Mo¨glichkeiten sind in der spa¨tmittelalterlichen Bildsprache gleichermaßen beliebt
und in Verku¨ndigungsbildern ein und desselben Ku¨nstlers oder innerhalb einer Werk-
statt austauschbar29. In diesem variierenden Raumschema entspricht, rein motivisch
gesehen, die ra¨umlich nicht mehr getrennte Zwei-Figuren-Gruppe Gabriel und Maria
als eigentlicher Tra¨ger des Bildinhaltes dem traditonellen Bildtypus, der im Laufe
des Jahrhunderts kaum nennenswerten Vera¨nderungen unterworfen ist. Nicht aus
der Verku¨ndigungsikonographie wegzudenken sind auch der hier verhu¨llte Betsche-
mel mit dem Buch, die Taube des Heiligen Geistes und die Lilien als Reinheitssym-
bol Mariens. Letztere malt der Sterzinger Meister als lose auf dem Boden verstreute
Bu¨ten30.
Als Motivtradition aus der westfa¨lischen Malerei kann man die Schra¨glage des Szep-
ters bei Gabriel ansehen, die beispielsweise beim Meister von Scho¨ppingen bzw.
bei Johann Koerbecke und seiner Werkstatt auffa¨llt31. Auch der Grußgestus mit Abb. 27
28 Schiller, Ikonographie 1, 1966, S. 56–61; LCI, 1972, Bd. 4, Sp. 422–424, Sp. 430–432; Grazer
Jahrbuch Bu¨ttner, Tafelmalerei, 1990, S. 70–77.
29 Vgl. z. B. das Œuvre des Boucicaut Meisters und seiner Werkstatt, dem Meister von Flemalle, Jan
van Eyck, des Scho¨ppinger Meisters, Rogier van der Weydens oder etwa auch Dieric Bouts.
30 Diese, in der ersten Jahrhundertha¨lfte ungewo¨hnliche Pra¨sentation der Jungfra¨ulichkeit Mariens
la¨ßt sich nur gelegentlich in Verku¨ndigungen des su¨ddeutschen Raumes beobachten, und gilt in der
Ko¨lner Malerei als von Stefan Lochner eingefu¨hrt. Vgl. Schmidt, Marienleben, 1978, S. 182. Vgl.
zum su¨ddeutschen Raum auch ”Die betende Maria in ihrem Gemach“ vom Meister E. S., abgebildet
inAusstellungskatalog, Spa¨tmittelalter am Oberrhein, 2002, S. 140, Abb. 58 und zum zitierten
Tafelbild eines oberrheinischen Nachfolgers des Konrad Witz, von 1440/50, heute in Straßburg,
Muse´e de Œuvre Notre-Dame de Strasbourg, Text und Abbildung in Ausstellungskatalog,
Spa¨tmittelalter am Oberrhein, 2002, S. 57, Abb. 3.
31 Vgl. die Verku¨ndigung des Passionsaltars aus Soest, der vor 1457 gemalt wurde und der ehemals
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der im Handgelenk abgeknickten Stellung und der nach außen gekehrte Handfla¨che
zeigt wie schon die Szepterhaltung versta¨rkt zu Ku¨nstler aus Westfalen, wie etwa
Conrad von Soest32. Selbst das eigenwillige ikonographische Motiv des Grußgestus
Mariae mit der rechten Hand und dem Umbla¨ttern mit der Linken, bei dem sie ihren
Daumen unter eine Buchseite schiebt, weist, wenn auch mit Umwegen, wieder nach
Westfalen. Die Verku¨ndigung aus dem Oblatenkloster St. Rochus aus Bingen/RheinAbb. 28
sieht Jacoby nicht zuletzt aus diesem Grund als von einem westfa¨lischen Ku¨nstler
ausgefu¨hrt33. Mit einer Datierung zwischen 1450–1460 paßt die Verku¨ndigung von
St. Rochus zeitlich zum Sterzinger Meister und ist mit der U¨bereinstimmung im
Gestus der Jungfrau Maria ein nicht zu u¨bersehender Hinweis einer ku¨nstlerischen
Verbindung zu Westfalen34.
Bei der Verku¨ndigung wird die Bildfla¨che durch einen Kastenraum organisiert, der
noch deutlicher als Geißelung und Dornenkro¨nung die perso¨nliche Raumauffassung
des Sterzinger Meisters widerspiegelt. Gleichzeitig la¨ßt das szenische Zusammenspiel
von Maria und Gabriel Ru¨ckschlu¨sse auf ein Vorbild zu. Die bestimmenden Elemente
sind zuna¨chst ein Fliesenfußboden, eine Ru¨ckwand, eine Seitenwand und eine nur
durch Konsolen angedeutete Decke. Das Fehlen der rechten Seitenwand und die große
O¨ffnung der linken bzw. die Durchfensterung der Ru¨ckwand vergro¨ßern optisch den
in Berlin war (Kriegsverlust) in Jakoby, Verku¨ndigung, 1987, Abb. 34. Jakoby bringt bei ihrer
umfangreichen Untersuchung mit einer Verku¨ndigung auf zwei Flu¨geln, die nach Stange aus der
Essener Stiftskirche stammen, noch ein Beispiel, in dem Gabriel sein Szepter auf die Schulter legt.
Nicht zuletzt wegen dieser Haltung des Szepters schla¨gt sie fu¨r die Malereien eine westfa¨lische
Provenienz vor. Der heutige Verbleib der Bilder ist ungewiss. Vgl. Jakoby, Verku¨ndigung, 1987,
S. 62, Abb. 14 mit dem Verweis auf Westfalen mit Fragezeichen. Zu Johann Koerbecke und seiner
Werkstatt vgl. Stange, DMG 8, 1954, S. 19, Abb. 29. Er ordnet die Verku¨ndigungstafel, die sich
auf der Ru¨ckseite des Flu¨gels mit der Vision des H. Bernhard, heute in der Mu¨nchener Pinako-
thek, befindet, einem Schu¨ler Koerbeckes zu. Der Entwurf dieser Tafel, die heute in rheinischem
Privatbesitz ist, sieht er aber von Koerbecke perso¨nlich ausgefu¨hrt.
32 Bereits in der Dijoner Verku¨ndigungstafel des Melchior Broederlam, die zwischen 1393–1399 gemalt
wurde, sitzt Maria mit einer nach außen gekehrten Handfla¨che vor einem Betpult. Diese westliche
Vorliebe setzt sich in vielen Verku¨ndigungsszenen des Boucicaut Meisters und seiner Werkstatt
fort. In Westfalen erha¨lt sich der Erschreckungsgestus beim Meister des Berswordt-Altares, in
der Verku¨ndigungsszene des Passionsretabels aus der Dortmunder Marienkirche oder in der stark
bescha¨digten Verku¨ndigung des Conrad von Soest auf dem um 1420 entstandenen Marienaltar der
selben Dortmunder Kirche bis in die Zeit des Meisters des Iserlohner Marienlebens.
33 Vgl. dazu Jakoby, Verku¨ndigung, 1987, S. 56–61, Abb. 12. Daß das Motiv des Umbla¨tterns auf
dem Altarflu¨gel tatsa¨chlich mit der Sterzinger Verku¨ndigung u¨bereinstimmt (schlechte Abbildung),
besta¨tigte freundlicherweise Pater Dr. Josef Krasenbrink, dem ich herzlich dafu¨r danke.
34 Nicht zuletzt weist auch das Motiv des Heiligen-Geist-Symbols als Taube mit angelegten Flu¨geln
und angezogenen Fu¨ßen in Richtung Westfalen bzw. westliche Kunstlandschaften. Diese Nachah-
mung eines realen Vogelfluges in der Na¨he des Kopfes von Maria findet sich beim Boucicaut Meister
und seiner Werkstatt oder in Deutschland zur Verku¨ndigung des Konrad von Soest vom Niederwil-
dunger Altar, der 1403 vollendet wurde. In den Niederlanden fu¨gen Jan van Eyck und auch Rogier
van der Weyden den realen Vogelflug als Symbol fu¨r den Heiligen Geist in Verku¨ndigungsszenen
ein. Vgl. die Verku¨ndigung Jan van Eyck aus der National Gallery of Art in Washington und die
Verku¨ndigung des Columba Altars in Ko¨ln von Rogier.
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spa¨rlich ausgestatteten Innenraum. Die nur durch die Wandkonsolen zu erahnende
Decke des Hauptraumes weitet zusa¨tzlich das Zimmer in der Ho¨he35. Die daraus
resultierende Bereitstellung eines großzu¨gigen Platzangebotes fu¨r die Handelnden
ist sensibel dem gewa¨hlten Zeitpunkt in der Sterzinger Verku¨ndigung angepaßt.
Nicht die statische Demutsbezeugung Marias liegt dem Englischen Gruß zugrunde,
vielmehr wird die Jungfrau in der Situation eines aktiven Anho¨rens der Botschaft
gezeigt. Der Engel ist von links mit aufgestellten und gespreizten Flu¨geln, gleichsam
noch schwebend, in den Raum getreten. Maria reagiert auf seine labile Bewegung
des angedeuteten Kniefalls mit ihrem Ko¨rperschwung nach links. Aus der Haltung
des Kniens heraus stellt sie ihr rechtes Bein auf, als ob sie sich der Erscheinung
des Engels zuwendend erheben wollte. Diese Haltung korrespondiert mit dem rechts
angedeuteten Kniefall Gabriels durch die O¨ffnung der Seitenwand hinein in den
Hauptraum. Das zweite wichtige Kompositionselement des inhaltlichen Bezugs von
Maria und Gabriel ist ihre farbliche Verklammerung. Das rote Pluviale des Engels
findet auf der anderen Seite im roten Stoff u¨ber dem Betpult und dem Polster sein
farbliches Pendant, steht aber auf beiden Seiten in deutlicher Spannung zu einer
kontrastierenden Farbe: Links zum Weiß der Alba Gabriels und rechts zu Marias
blauer Gewandung. Durch den farblichen Kontrast baut sich innerhalb der Zwei-
Figuren-Gruppe eine Spannung auf, die das transitorische Moment der Komposition
unterstu¨tzt. Da aber die Rot-Weiß- bzw. Blau-Rot-Spannung nicht ausschließlich auf
den Gegensatz Maria und Engel verteilt sind, wird das rahmende Rot gleichzeitig
wieder zum Regiemittel im Zusammenschluß der szenischen Einheit.
Die Spannung in der dynamischen Bildkomposition mildert die a¨ußere Raumhu¨lle,
die Maria und Gabriel umfa¨ngt. Die bildplane Ru¨ckwand mit Ausblick auf Gold-
grund und wenig differenzierte gru¨ne Vegetation bremst die Raumdynamik, erzielt
durch Schra¨gstellung einer Seitenwand links und das Fehlen der Raumgrenze auf
der rechten Seite. Wo raumschaffende Elemente wie die schra¨ggefu¨hrte Seitenwand
und das Betpult mit U¨berwurf auf die bildparallele Ru¨ckwand treffen, nu¨tzt ein
inhaltlich dynamisches Bildmotiv diesen Effekt. So u¨berschneidet z. B. der in den
Raum schwebende Engel die Raumecke links, und die sich vor dem schra¨gen Betpult
erhebende Maria nu¨tzt im Umdrehen und Aufstellen des rechten Beines die Raum-
wirkung des bildeinwa¨rts gefu¨hrten Betschemels. Die im Sinne der Transitorik der
Handelnden eingesetzten ra¨umlichen Gestaltungsmittel verlieren aber an Wirkung,
da die schra¨g intendierten Ko¨rperhaltungen von Maria und Gabriel durch die ge-
schlossene Konturlinie ihrer Gewandung wieder an die Fla¨che zuru¨ckgebunden wer-
den. Zusa¨tzlich verschleifen noch die herabgezogene Draperie des Betschemels und
die am Boden ausgebreiteten Falten des Umhanges Marias und des Pluviales von
Gabriel eine dem Fla¨chenprinzip zuwiderlaufende Raumwirkung. Die Figuren treten
damit auch wieder in deutliche Korrespondenz mit der bildparallelen Ru¨ckwand und
35 Vgl. zum Unterschied dazu den anderen Raumeindruck bei Geißelung und Dornenkro¨nung, bei
der ein gro¨ßerer Anteil einer Holzdecke eine beengende Wirkung bei der grausamen Aktion der
Schergen unterstu¨tzt.
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der an ihr entlang verlaufenden Bank. Da auch die Farbverteilung des Rauminventa-
res im Bildhintergrund die Fla¨chenru¨ckbindung unterstu¨tzt, agieren die Figuren fu¨r
den Betrachter trotz der Verra¨umlichung der Szene auf einer Sehebene, bei der die
formale Reduktion und Strenge der Komposition die Konzentration auf den Inhalt
ohne Ablenkung gewa¨hrleistet.
Kompositionelle Beru¨hrungspunkte lassen sich ehestens mit der Einschra¨nkung auf
zwei Pha¨nomene herstellen. Einerseits ist es der schon bekannte Fla¨che-Raum-Kon-
flikt und andererseits das Zusammenspiel von Maria und Gabriel. Zum Beispiel
fehlt ersterer auf dem Columba Altar Rogiers, der in der Literatur fast ausnahms-
los als
”
Vorbild“ herangezogen wird. Seine Vorbildfunktion beschra¨nkt sich in derAbb. 29
Hauptsache auf das Moment
”
actio und reactio“ zwischen Maria und Gabriel. Aber
abgesehen vom labilen Bewegungsmoment fehlt die sparsame und doch explizite
Erza¨hlweise der Sterzinger Bildorganisation. Außerdem u¨bernimmt der Sterzinger
Meister bei den Figuren auch nicht den inneren Vertikalismus von Rogiers Spa¨tstil,
der durch die Parallelita¨t der hochstrebenden Umrißlinien gepra¨gt wird36. Die Ster-
zinger Figuren entfalten ihre Bewegungen vor allem zur planen Bildebene. Zusa¨tzlich
unterstu¨tzt der Ko¨rperdialog zwischen Maria und Gabriel durch den geschlossenen
Umriß ihre bildparallele Pra¨senz. Die ausgebreiteten Gewandfalten Marias am Bo-
den sowie Schriftband und Po¨lster verhindern eine Raumkluft zwischen den Figuren
und erho¨hen so die Geschlossenheit der Gruppe auf einer Sehebene und damit auch
die Handlungsdichte.
Bei den genannten kompositorischen Unterschieden zum Columba Altar darf aller-
dings nicht u¨bersehen werden, daß der Sterzinger Meister vor der ku¨nstlerischen
Aufgabe steht, nicht ein Hochformat, sondern ein beinahe quadratisches Format zu
gestalten. Obwohl die oben besprochene Verku¨ndigung m. E. nur mit Vorbehalt als
Vergleichsbeispiel herangezogen werden sollte, findet man dennoch in Rogiers Werk
Vergleichbares. Es ist die um 1435 gemalte Verku¨ndigung, die heute im Louvre ha¨ngtAbb. 30
und bisher von der Forschung im Zusammenhang mit Sterzing kaum beachtet wur-
de. Abgesehen vom Format der Tafel sind hier fast wo¨rtliche Zitate zu nennen: So
sind das Auslaufen der Falten vom Betschemelu¨berwurf und die Aufnahme dieses
Schwunges in der Ko¨rperhaltung und Gewandfu¨hrung Marias im Louvrebild mit
der Sterzinger Tafel vergleichbar. Motivisch verwandt ist auch die Stu¨tzfunktion des
gerade herabha¨ngenden Pluvialeteiles vom linken Unterarm des Engels und der an-
gedeutete Kniefall mit dem rechten Knie. Jedoch erfaßt in der Louvre-Verku¨ndigung
das Bewegungsmoment noch nicht beide Figuren wie im Columba Altar und auch in
der Sterzinger Verku¨ndigung. Maria ist dort in einem statischen Kauern befangen,
wa¨hrend sie beim Sterzinger Meister als Antwortende, sprich Handelnde, durch ihr
Aufstehen bzw. ihr Erschrecken charakterisiert ist.
Vo¨llig abweichend ist letztlich das Raumschema bei Rogiers beiden Verku¨ndigungen
36 Pa¨cht, Altniederla¨ndische Malerei, 1994, S. 56
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zu Sterzing. Sowohl beim Louvrebild als auch beim Columba Altar sind die Ra¨ume
mit Mobiliar reich gefu¨llt. Dazu kontrastieren die spa¨rlich eingerichteten und streng
organisierten Ra¨ume des Sterzingers Meisters. Dieses Raumkonzept fu¨hrt eher zu
Dieric Bouts und seinen Umkreis. U¨bereinstimmend findet sich bei ihm die Vorliebe Abb. 31
Abb. 63zu einer bildparallelen Ru¨ckwand mit kargem Rauminventar, das zur intendierten
Isolierung der Figuren innerhalb der Verku¨ndigungsszene beitra¨gt. Wenig vergleich-
bar ist bei Bouts allerdings der Dialog zwischen Gabriel und Maria. Nicht Akti-
on wie in Sterzing, sondern Ruhe wird gestaltet. Selbst der
”
Erschreckungsgestus“
von Maria mit der nach außen gekehrten Handfla¨che ist in der Verku¨ndigungsszene
des Marienaltars nur in der sanften Kopfdrehung zu erahnen. Die zu Sterzing un-
terschiedliche Emotion erkennt man etwa auch an der Funktion der Stufe, die bei
Bouts raumtrennend eingesetzt wird, wa¨hrend sie beim Columba Altar Rogiers oder
beim Sterzinger Altar u¨ber die reine Raumabgrenzung hinausgeht und integrierter
Bestandteil der Handlung wird: Der Engel ist dort im Begriff, u¨ber besagte Schwelle
in die Wohnstube zu treten. Bei Bouts verharrt Gabriel bereits in der Ruhestellung
des Kniefalls.
Haben sich bei Motivtradition und Bildregie der Passionsbilder relativ starke Be-
zugspunkte zum deutschen Kunstraum mit den Schwerpunkten Westfalen und Ko¨ln
bzw. auch Su¨ddeutschland herstellen lassen, so spricht aus der Sterzinger Verku¨n-
digungsszene versta¨rkt die Rezeption vom Fru¨hwerk Rogiers van der Weyden und
wahrscheinlich auch jenem von Dieric Bouts mit. Bekannterweise orientiert sich der
Sterzinger Meister am Figurendialog von Rogier. Wie er den Moment von
”
actio und
reactio“ zwischen Maria und Gabriel mit der Geschlossenheit des Gewandumrisses
audru¨ckt, lassen an eine Musterzeichnung denken, durch die er die Errungenschaf-
ten des großen Niederla¨nders kennenlernte. Im Gegensatz dazu erinnert das karg
mo¨blierte Sterzinger Zimmer an die Wohnra¨ume, die Dieric Bouts etwa auf dem
Madrider Marienleben-Altar oder auf dem Kreuzigungsaltar, heute im Paul Get-
ty Museum in Malibu, bevorzugt. U¨bernahmen, wie das Raumgeha¨use mit einer
geo¨ffneten Seitenwand und den Einblick in einen zweiten Raum mit der Bank unter
dem Fenster, sind ein gewichtiges Argument, daß der Sterzinger Meister Werke von Abb. 31
Dieric Bouts aus eigener Anschauung kannte37. Nur punktuell weisen Motivu¨ber-
nahmen wie Szepterhaltung und Erschreckungsgestus nach Westfalen. Motive wie
37 Zum Einfluß von Dieric Bouts auf den Sterzinger Meister vgl. Jakoby, Verku¨ndigung, 1987, S. 274,
Anm. 160: ”Außer dem Columba-Altar Rogiers van der Weyden, der gegen Ende der fu¨nfziger Jahre
fu¨r die namensgebende Kirche St. Columba in Ko¨ln gestiftet wurde, befand sich ein Altar vom Mei-
ster der Mu¨nchner Gefangenahme in der Kirche St. Laurenz, der fru¨her Dieric Bouts zugeschrieben
wurde und in Teilen noch in der Mu¨nchner Alten Pinakothek erhalten ist.“ Dieser Altar wurde
schon 1464 in Ko¨ln teilweise kopiert. Laut Jacoby wirkte der Einfluß der niederla¨ndischen Malerei
auf deutsche Tafelwerke mit gleicher Thematik versta¨rkt in Werken der ko¨lnisch-niederrheinischen
und westfa¨lischen Malerei, da hier die regionale Na¨he und die weitreichenenden Handelsbeziehun-
gen nach Flandern und Brabant ausschlaggebend sind. Die Gruppe der erhaltenen Gema¨lde aus
anderen Kunstregionen z. B. aus dem ausschließlich niederrheinischen Kunstkreis ist gegenu¨ber
Ko¨ln und Westfalen klein und zeigt in einzelnen Werken eher eine Tendenz, westfa¨lische Stilkom-
ponenten aufzunehmen. Vgl. Jakoby, Verku¨ndigung, 1987, S. 2.
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z. B. das Umbla¨ttern Marias im Gebetbuch wieder haben schon seit dem Boucicaut
Meister ihren festen Platz in der Verku¨ndigungsikonographie und geben ebenso nur
bedingt Auskunft u¨ber eine ku¨nstlerische Verbindung. Anders verha¨lt es sich mit
dem Raumschema des Sterzinger Meisters. Seine Raumaufteilung und AusstattungAbb. 33
ist in einem erheblichen Maß von Raumschemata mitbestimmt, wie sie etwa auf
einem Verku¨ndigungsblatt des Meisters E. S. vorkommen. Die zentrierten Raumein-
blicke des Meisters E. S. werden aber mit Hilfe der in die Tiefe fluchtenden Raum-
teilen dynamisiert und mit den
”
modernen Errungenschaften“ der niederla¨ndischen
Meister ausgestattet.Abb. 26
Abb. 34
Die schon bekannte Fla¨chenru¨ckbindung der Handlung der Figuren in der Bildmitte
aus den Passionsszenen bleibt auch in der Verku¨ndigungsszene aufrecht. Besonders
charakteristisch ist fu¨r die Raumauffassung des Sterzinger Meisters, wie er ra¨umliche
Komponenten in die Fla¨che zuru¨ckbindet, in dem er die umrißbetonte Figur Gabri-
els vor eine Raumecke positioniert. Gemeinsam mit den Baumkronen, die durch die
geo¨ffneten Fenster sichbar sind, setzt er einen starken horizontalen Akzent, der mit
den Fensterla¨den mithilft, Maria und Gabriel als in die Fla¨che verspreizte Figuren
zu sehen38. Das Zusammenspiel von Bu¨schen, Fensterla¨den und Bank schafft den
oberen Teil einer Rahmung fu¨r das Geschehen in der Bildmitte. Gemeinsam mit
der fragmentierten Seitenwand links, dem Betschemel samt aufgeklapptem Buch am
rechten Bildrand und den auf dem Boden verstreuten Lilienblu¨ten wird der Dialog
zwischen Maria und dem Erzengel Gabriel noch einmal betont und gleichzeitig in
ein harmonisches Verha¨ltnis zu den Figuren im Altarschrein gebracht. Die Geschlos-
senheit des Gewandumrisses der fla¨chigen Figuren, die bei aller Transitorik doch
erhalten bleibt, gewa¨hrleistet die inhaltliche Einheit der Erza¨hlung und eine starke
optische Pra¨senz fu¨r den Betrachter.
3.2.2 Geburt Christi und Epiphanie
In der Sterzinger Geburtsszene wird das Weihnachtsgeschehen mit der AnbetungAbb. 35
des Kindes durch Maria gezeigt. In einem Stallgeba¨ude, dessen a¨ußere Begrenzung
nahezu mit den Bildgrenzen u¨bereinstimmt, kniet Maria und betet das Kind an, das
in einer Mandorla mit Strahlenkranz am Boden liegt. Josef sitzt etwas abseits auf
einer Bank und zieht sich die Beinlinge aus. In einer Stallnische stehen Ochs und
Esel. Direkt hinter der geo¨ffneten Stallarchitektur wird eine hu¨gelige Landschaft mit
38 Die perso¨nliche Raumkomposition des Sterzinger Meisters mit Hilfe einer Raumecke zeigt ein Ver-
gleich mit einer Verku¨ndigungszene Jan van Eycks, die sich in der National Gallery of Art in
Washington befindet. Jan komponiert die Szene mit einer Raumecke so gekonnt, daß selbst auf
einem schmalen Flu¨gel Maria und Gabriel genu¨gend Platz finden. Das Raumgefu¨ge ist als ein
Raum zu lesen und erst auf dem zweiten Blick erkennt man den zweiten Raumteil hinter Gabriel.
Wahrscheinlich kannte der Sterzinger Meister diese modernen Raumeinblicke der Niederla¨nder, die
er in seinen perso¨nlichen Fla¨chenzwang u¨bersetzte.
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Wegen, Bu¨schen und einem Brunnen sichtbar. Im rechten Landschaftsteil verku¨nden
die Engel die Frohbotschaft an die Hirten39.
Die Anbetung der Ko¨nige mit der Darbringung ihrer Gaben folgt in Sterzing dem Abb. 36
Epiphanietypus, bei dem das Augenmerk auf die Gabendarbringung gelegt ist. In
dem Stallgeba¨ude, das fast spiegelbildlich das der Geburt Christi wiederholt, sitzt
Maria mit dem Kind auf dem Schoß auf einem Kissen am Boden und nimmt die
Huldigung der Ko¨nige entgegen. Josef schaut hinter Maria aus einer dunklen Tu¨ro¨ff-
nung auf das Geschehen. Durch die Stallo¨ffnungen blickt man auf eine hu¨gelige
Landschaft, die von einem Goldgrund hinterfangen wird40.
Die Bildmotive der Sterzinger Geburtsdarstellung, einschließlich Ochs und Esel, ste-
hen in einer langen Traditionskette und haben ihren festen Platz in der Weihnachts-
ikonographie41. Der sitzende Josef, der sich die Beinlinge auszieht, um das Christkind
zu wa¨rmen oder Windeln daraus zu machen, gilt als ein Motiv der volkstu¨mlichen
39 Vgl. Schiller, Ikonographie 1, 1966, S. 69, S. 86–104 und S. 93, LCI, 1972, Bd. 2 , Sp. 86–91 ,
Sp. 103–113, und Grazer Jahrbuch Bu¨ttner, Tafelmalerei, 1990, S. 77–85. Das Sterzinger Ge-
burtsbild veranschaulicht deutlich den Drang des 15. Jahrhunderts nach realer Darstellungsform
des menschlich-irdischen Lebensraumes, der sich der eigenen Umwelt im erho¨hten Maße zuwendet.
Das Kernstu¨ck der Geburt Christi, die Anbetung des Kindes, folgt im wesentlichen den Visionen
der Heiligen Birgitta von Schweden, bei der die alleinige Anbetung durch Maria in die Darstellung
u¨bernommen wird. Birgittas Einfluß auf das Weihnachtsbild ist das ganze 15. Jahrhundert hin-
durch in dreifacher Weise zu beobachten: in der genauen Wiedergabe der Vision, der Darstellung
der Anbetung durch Maria allein und der U¨bernahme einzelner Motive in andere Darstellungen
der Anbetung des Kindes. Vgl. dazu auch Grazer Jahrbuch Kery, Anbetung, 1990. Marias
Anbetungshaltung mit gefalteten Ha¨nden entspricht ebenso den Texten wie das nackte, von u¨ber-
natu¨rlichem Licht umgebene Kind am Boden des Stalles. Nicht textkonform zu Birgittas Visionen
sind ihr abwa¨rts gerichteter Blick auf das Kind und Marias zum Boden zeigenden, gefalteten Ha¨nde.
Hier findet sich eher ein Bezug zu einem Marientypus einer Demutsmadonna, der im Zusammen-
hang mit den Meditationen in Italien um die Mitte des 14. Jahrhunderts aufkam.
40 Vgl. Schiller, Ikonographie 1, 1966, S. 110–124, LCI, 1972, Bd. 1, Sp. 539–544 und Grazer
Jahrbuch Bu¨ttner, Tafelmalerei, 1990, S. 19–33. Das Dreiko¨nigsbild in Sterzing folgt einem
traditionellen Schema des spa¨ten Mittelalters und za¨hlt zum figurenarmen Typus der Epiphanie,
deren Personenanzahl auf die wichtigsten Protagonisten beschra¨nkt ist. Wie ha¨ufig im 15. Jahr-
hundert, vor allem in der deutschen und niederla¨ndischen Kunst, ist hier einer der Ko¨nige durch
Physiognomie und schwarze Kra¨uselhaare als Mohr wiedergegeben. Der Inhalt der Szene ist im
Mattha¨us-Evangelium vorgegeben und hier auf den Ausschnitt des Geschehens eingeengt, bei dem
der a¨lteste Ko¨nig zur Darbringung seines Geschenks vor Mutter und Kind kniet. Eine Gegenu¨ber-
stellung mit zeitverwandten Epiphaniebildern bringt hinsichtlich der Motive der Huldigung und
Figurenanordnung wenig Außergewo¨hnliches. Wie bei fast allen Bildern des 15. Jahrhunderts fehlt
hier der innerbildliche Bezug der Ko¨nigsfiguren, bei dem sie sich einander zuwenden. Fast genauso
ausnahmslos wird in der Figurengruppe auch die Rolle des a¨ltesten Ko¨nigs beibehalten, der die
Huldigung der drei Ko¨nige ero¨ffnet.
41 Die Tiergruppe hebt sich gegenu¨ber anderen Geburtsszenen vor allem durch ihre Positionierung in
der Bildmitte und das realistische Motiv der Befestigung des Strickes hervor, mit dem der Ochse am
Gesta¨nge u¨ber der Stallnische angebunden ist. Der Bezug zu der Textquelle in den Offenbarungen
der Birgitta von Schweden, ”. . . band der Alte den Ochs und den Esel an die Krippe . . .“ wird
dadurch besonders augenscheinlich. Beispiele dafu¨r sind schon beim Boucicaut Meister und seiner
Werkstatt zu finden und ebenso in der norddeutschen, westfa¨lischen und Ko¨lner Malerei.
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Weihnachtsdichtung42. Das Vorbild fu¨r die Haltung der Josefsfigur du¨rfte ho¨chst-
wahrscheinlich in der antiken Bronzeplastik des Dornausziehers zu suchen sein43.
Schon 1434 zeigt sich die Multscher Werksta¨tte mit dem Motiv der Josefshosen ver-
traut44. In der Weihnachtsdarstellung des Wurzacher Altars sind zwei stoffartigeAbb. 37
Beinlinge von derselben Farbe wie der Mantel Josefs u¨ber den Korb gelegt, in dem
das eingewickelte Kind liegt45. Weniger Vermenschlichung in der Vermittlung der
Heilsgeschichte bringt die Sterzinger Epiphanieszene. Hier konzentriert sich der Ma-
ler auf das wesentliche und hinsichtlich Motivtradtion unterscheiden sich lediglich
zwei Bildelemente zu zeitverwandten Epiphaniszenen. Zum einen ist es die Tran-
sitorik in Geschehensablauf, indem jeder der drei Ko¨nige genau in jenem Moment
gezeigt wird, der eine Bewegung wiedergeben soll. Zum anderen nimmt Maria die An-
betung der Ko¨nige auf einem flachen Brokatkissen, als Ausdruck einer Nobilitierung,
am Boden sitzend entgegen. Gerade dieses Motiv fand bei zeitverwandten Kollegen
wenig Verwendung46. Interessanterweise nimmt beim Meister der Darmsta¨dter Pas-
sion auf dem Orber Altar Maria, vergleichbar zu Sterzing, die Huldigung der Ko¨nigeAbb. 38
auf einem ausgebreiteten Teppich am Boden sitzend, entgegen. Nicht nur der No-
bilitierungsgedanke ist hier zu Sterzing verwandt, sondern auch die Anordnung des
Ehrentuches schra¨g vor einer dunklen Tu¨ro¨ffnung, in der Josef sitzt bzw. steht47.
Die Plazierung dieser Personengruppe und die sie umgebende Architektur am rech-
42 Josef veranschaulicht eindrucksvoll die Leitmotive Ka¨lte und Armut fast aller Weihnachtsdarstel-
lungen im 15. Jahrhundert, von denen auch das Sterzinger Weihnachtsspiel im Vers 600 berichtet.
Keine Windeln fu¨r das Kind zu haben, was Schlimmeres ko¨nnte bei einer Geburt, bei der ja alles
fehlte, ”das den ainer kindpeterin (= Wo¨chnerin) zue gehert“, wohl nicht passieren. Vgl. Jor-
dan, Jahresbericht Krumau, 1901/1902, Vers 600, S. 17, Vers 809, S. 24. Zu den Josefshosen vgl.
Schiller, Ikonographie 1, 1966, S 91. und Coo, Josefs Hosen, 1965.
43 Das Motiv wurde im Mittelalter sowohl in die Plastik als auch in die Malerei u¨bernommen und
umgeformt. Auf dem Bas de Page der Heures de Milan zieht Moses in vergleichbarer Haltung vor
dem brennenden Dornbusch die Schuhe aus, wa¨hrend in der Hauptminiatur Gabriel die Verku¨ndi-
gung an Maria ausspricht. Vgl. dazu die Abb. in Hulin de Loo, Heures de Milan, 1911, Pl. IX.
Rein als statisches Sitzmotiv ohne Ausziehmoment und inhaltlichen Bezug zur Bildikonographie
ko¨nnte die Figur mit einem angewinkelten Bein auch aus einer Fußwaschung abzuleiten sein. Vgl.
eine Tafel aus dem Nu¨rnberger Germanischen Museum, abgebildet bei Stange 15/3 Nr. 190. Eine
andere Variante der Sitzhaltung des Dornausziehers zeigt die Ottheinrichsbibel CGM 8010/1.2. in
der Bayerischen Staatsbibliothek in Mu¨nchen auf fol. 51r, abgebildet in Ausstellungskatalog,
Regensburger Buchmalerei, 1987, Tafel 67, Kat.Nr. 91, S. 104–105.
44 Zu beiden Altartafeln vgl. Coo, Josefs Hosen, 1965, S. 168–169, Nr. 16, 18, Abb. 28, 30.
45 Die Wurzacher Kindesanbetung durch Maria folgt dem Typus, in dem das Motiv der Josefsho-
sen als ”stummes“ Zitat mit der Erza¨hlung zu assoziieren ist und nicht unmittelbar mit einer
Handlung Josefs verbunden wird. Die Identifikation des Aachener Steinmetzzeichens auf diesem
Altar stu¨tzt einerseits die Mo¨glichkeit auch einer Mitarbeit Multschers am Bildwerk des Aachener
Domes. Andererseits zeigt diese bildliche Umsetzung zeitgeno¨ssicher Textquellen hier wieder, daß
die Bevo¨lkerung mit dem geistlichen Schriftgut vertraut war und sie Text und Bild zu assoziieren
wußte. Vgl. dazu auch Coo, Josefs Hosen, 1965, S.170–171, Nr. 20, Abb. 32.
46 Eine fru¨he Madonna humilitatis auf einem Teppich zeigt Konrad von Soest auf seinem Wildunger
Altar von 1403.
47 Vgl. zum Orber Altar, der nicht vor 1460 zu datieren ist, die Ausfu¨hrungen von Rainald Grosshans
in Ausstellungskatalog, Meister der Darmsta¨dter Passion, 2000, S. 42–70, S. 128, Tafel VI.
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ten Bildrand wird in der Diskussion fu¨r eine Anordnung der Sterzinger Tafeln im
Verband mit dem Altarschrein noch von Bedeutung sein.
Die bereits angesprochene labile Transitorik bei jedem der drei Ko¨nige und auch
als gemeinsame Gruppe ist wohl die Besonderheit in der Sterzinger Ikonographie,
die sie am meisten von anderen Szenen unterscheidet. Zum Beispiel fehlt im Orber
Altar der Bewegungszug im Niederbu¨cken des a¨ltesten Sterzinger Ko¨nigs, der von
der parallel laufenden Ru¨ckenlinie des Ko¨nigs hinter ihm aufgenommen und von der
Haltung seines linken Unterarmes mit dem Tuch unterstu¨tzt wird. Der zweite Ko¨nig
ist im Begriff, seine Mu¨tze zuru¨ckzuschieben oder abzunehmen, und seine gebu¨ckte
Haltung la¨ßt ein gleichzeitiges Niederknien erwarten. Der Umriß beider Figuren ist
gleichsam in dekorativem Linienfluß aufeinander abgestimmt, so daß die Bewegung
zweier Figuren als eine große einheitliche und bildbestimmende Dynamik empfunden
wird. Der dritte, aufrecht stehende Ko¨nig ist soeben in den Stall getreten. Seine
Bewegung ist ebenfalls noch nicht abgeschlossen, da sein rechter Fuß die Schwelle
des Stalles noch nicht ganz u¨berschritten hat. Das gemeinsame Bewegungsmoment
aller drei Ko¨nige endet in dem statischen Sitzmotiv der Madonna humilitatis und
ist das bildbestimmende Regiemittel fu¨r eine szenische Spannung in der Sterzinger
Epiphanie, die in keinem der genannten Vergleichsbeispiele spu¨rbar wird.
Die Beschreibung des Bewegungszugs innerhalb der Personengruppe in der Epi-
phanie leitet bereits zur Betrachtung der Komposition der Bilderza¨hlung u¨ber. Wie
schon bei Dornenkro¨nung und Geißelung la¨ßt ein gemeinsamer Bildaufbau die gleich-
zeitge Besprechung der Tafeln zu. Sowohl in der Anbetung als auch in der Epiphanie
schafft eine luftige, teils aus ho¨lzernen Balken, teils aus Mauerwerk bestehende Stall-
architektur mit Sparrendach die Aktionsbu¨hne fu¨r die Figuren der Darstellung. Von
beiden Stallpfosten am vorderen Bildrand ausgehend wird das Auge u¨ber Architekt-
urteile und den Gewandverlauf in die Tiefe geleitet. In der Anbetung des Kindes rea-
giert Josef mit seiner Ko¨rperhaltung und Beinstellung auf die bildeinwa¨rts gefu¨hrte
Kompositionslinie der Sitzbank. Rechts wird die intendierte Raumwirkung, abge-
sehen von der Ko¨rperhaltung, auch vom Gewandverlauf Marias aufgenommen. In
der Epiphanie u¨bernehmen der gedrehte Rumpf des stehenden Mohrenko¨nigs und
die Ru¨ckenkru¨mmung des zweiten Ko¨nigs die Raumwirkung der Stallarchitektur.
Rechts ist wieder der Gewandverlauf Marias der Hauptakzent, der mithilft, die Akti-
onsbu¨hne der Figuren ra¨umlich aufzufassen. Die Raumwirkung wird gesteigert durch
die Verklammerung der aufsichtigen Raumbu¨hne mit der Untersicht des Sattelda-
ches, das augenscheinlich durch die seitlichen Verstrebungen der Holzkonstruktion
mit dem Boden korrespondiert.
Der durch die Stallarchitektur geschaffene Aktionsraum ist sowohl bei der Geburts-
szene als auch bei der Epiphanie in der szenischen Bildregie das Grundgeru¨st, um das
biblische Geschehen dem Betrachter in aller Deutlichkeit vor Augen zu fu¨hren. Da
Motive und Personen der Verra¨umlichung der Szene folgen, wird durch die Bildkom-
position das Interesse des Betrachters auf den eigentlichen ikonographischen Inhalt,
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das go¨ttliche Kind, gelenkt. Wie bei den vorher besprochenen Tafeln u¨bernimmt
auch in der Geburts- und Epiphanieszene der Fla¨che-Raumkonflikt mit einem ein-
fachen Rahmensystem die Bildregie, um bei gleichem Typen- und Motiverepertoire
das Inhaltszentrum zu betonen. Bei der Geburtsdarstellung sitzt Josef abgeru¨ckt ausAbb. 35
dem zentralen Bildbereich zwischen rahmenden Pfosten vor einem Mauereck. Eine
ra¨umlich klar abgetrennte Nische mit davor stehendem Futtertrog rahmt Ochs und
Esel. Das rechte, in den Raum fluchtende Mauereck der Stallarchitektur stellt auf der
anderen Bildseite den Platz fu¨r die kniende Maria zur Verfu¨gung. Die durch einen
geschlossenen, blockhaften Umriß bildparallele Ausrichtung der Figuren wiederum,
die mit Handhaltung bzw. durch die Fußstellung auf das am Boden liegende Jesus-
kind weisen, betont im Konflikt zweier Bezugssysteme eindeutig die Zugeho¨rigkeit
zur Fla¨che.
Das System der architektonischen Rahmung zur Verdeutlichung des Hauptereignis-
ses setzt sich in der motivischen Rahmung des Christkindes fort. Ausgehend von der
Strahlenmandorla, die das Kind am Boden umgibt, flankieren es Maria und Josef
rechts und links. Oberhalb fa¨ngt der bildparallele Futtertrog den Blick des Betrach-
ters auf, unterhalb des Kindes fu¨hrt der helle Beinling passend zur Ausrichtung der
Mandorla das Auge auf das Hauptereignis hin. Zusa¨tzlich helfen bildeinwa¨rts gefu¨hr-
te Motive im Hintergrund wie Josefs Stock, der u¨ber den Futtertrog gebeugte Hals
und Kopf des Ochsen und die Holztu¨r daneben, das Auge auf das Geschehenszen-
trum zu fokusieren. Trotz einer in der Figurenauffassung begru¨ndeten reliefartigen
Sehebene, die eine ruhige, kontemplative Szene vorfu¨hrt, wird der Blick nicht au-
tomatisch im Zentrum fixiert. Vielmehr bewegt er sich quasi kreisend durch das
geo¨ffnete Stallgatter entlang des gezeigten Weges an der Hirtenverku¨ndigung vorbei
und weiter in die Hintergrundlandschaft, die in die O¨ffnungen der Stallarchitektur
eingefu¨gt ist. Vom Hintergrund aus gleitet der Blick nun schon enger kreisend u¨ber
die mittige Stallo¨ffnung und den angelehnten Stock Josefs in den Stallraum zuru¨ck.
Von dort senkt sich der Blick entlang der Fußhaltung Josefs zum vorderen Bildrand,
um schließlich u¨ber den am Boden liegenden Beinling weiter zur Figur Mariens und
ihre Handhaltung bei der Anbetung auf das Zentrum des Geschehens, das Wunder
der Geburt Christi, zu stoßen.
Das fu¨r die Geburtsszene Gesagte gilt gleichermaßen fu¨r die Epiphanie. Den ste-Abb. 36
henden Mohrenko¨nig links umrahmt die geo¨ffnete Stallarchitektur, deren Stufe und
Mauerwerk als ra¨umlicher Akzent in die Bildtiefe fu¨hren. Der sich niederkniende
a¨lteste Ko¨nig und der zweite hinter ihm u¨bernehmen mit Haltung und Gewand
die Fluchtlinie der großen Stallo¨ffnung links. Sie werden durch die Rahmung der
bildparallelen geo¨ffneten Hinterwand des Stalles als eigene Gruppe im Geschehen
ins Blickfeld geru¨ckt. In der rechten Bildha¨lfte wird Maria vom gemauerten Teil des
Stalles, aus dessen Tu¨r Josef herausblickt, und einem Pfosten entlang des Bildrandes
hinterfangen. Wie schon bei den Szenen davor verlieren auch hier die Bewegungen
der Drei Ko¨nige den Großteil ihrer dynamischen Wirkung, da ihre Ko¨rperumrisse in
die Bildfla¨che verspreizt sind. Da aber hier weniger der Moment einer kontemplati-
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ven Anbetung angesprochen ist und auch ein ikonographisch unu¨blicher Moment aus
dem Geschehensverlauf gewa¨hlt ist – der a¨lteste Magier bietet im Niederknien das
Geschenk gleichzeitig mit der Huldigung an – bleibt die Dynamik doch der entschei-
dende Faktor in der Bildregie, die auf das go¨ttliche Kind hinfu¨hrt. Beginnend mit
dem stehenden Mohrenko¨nig, der die Schwelle noch nicht ganz u¨berschritten hat,
setzt sich der Bewegungsstrom u¨ber dessen linken Arm mit dem Schultertuch auf
die Zwei-Figuren-Gruppe der Ko¨nige zur Bildmitte fort. Im Zentrum der szenischen
Spannung, in der die bildeinwa¨rts gerichtete Sitzhaltung Marias und die Bewegung
der Ko¨nige gleichsam aufeinanderprallen, befindet sich auch das inhaltliche Zentrum
der Darstellung, das Kind auf dem Schoß seiner Mutter.
Das bisher beobachtete Pha¨nomen, daß eklektische U¨bernahmen von Einzelmotiven
immer zur Wirkungssteigerung der Erza¨hlung eingesetzt werden, setzt sich auch in
der Sterziner Geburts- und Epiphanieszene fort. Klar akzentuierte Raumgrenzen
umranden das Bild und schaffen Blickbahnen, mit deren Hilfe der Betrachter in die
Darstellung eindringt. Entlang dieser Bahnen gleitet der Blick u¨ber Bildmotive, die
ihn einerseits weiterfu¨hren und andererseits wieder bremsen und umlenken zum ei-
gentlichen Geschehens- und Sinnzentrum. In der Geburtsdarstellung wird durch ein
harmonisches Architektur- und Figurenverhalten – die Figuren werden von Mauer-
teilen umfangen und u¨berragen nie die geo¨ffnete Stallarchitektur – die Kontemplati-
on innerhalb des Stalles, die Birgitta von Schweden in ihren Revelationes beschreibt,
fu¨r den Betrachter spu¨rbar. In der Epiphanie erlebt der Betrachter zwar Bewegung
in der Gruppe der Drei Ko¨nige: Die Figuren fu¨hren mit Haltung, Stellung und Ge-
stik in der Stallarchitektur die Bewegungsrichtung zum Zentrum der Verehrung, dem
Kind. Doch trotz der Bewegungsgesten der drei Ko¨nige strahlt die Darstellung durch
ein geordnetes Figuren-/Raumverha¨ltnis bei dem das Fla¨chenmuster die Oberhand
gewinnt, Kontemplation und Feierlichkeit aus.
An der Harmonisierung des kompositionellen Zusammenhaltes in beiden Mariensze-
nen hat auch die Farbaufteilung im Bildaufbau wesentlichen Anteil. Im Dienste der
ausgewogenen Spannungen dient sie ganz deren Ru¨ckbindung an die Fla¨che und ist
ein wesentlicher Bestandteil fu¨r die Fokussierung der Darstellung in der Bildmitte.
In der Geburtsszene mindern die Farbakzente Rot und Blau vor den in die Tiefe
fluchtenden Bildelementen die ra¨umliche Wirkung. In der Epiphanie reduziert die
Weiß-/Blau-Farbigkeit den ra¨umlichen Effekt in der diagonalen Figurenachse von
a¨ltestem Ko¨nig und Maria. Zusa¨tzlich helfen Rotto¨ne bei den fla¨chig ausgebreiteten
Armen und beim Umhang bzw. Brokatstoffe der Kleidung das Sinnzentrum durch
betonte Fla¨chenpra¨senz zu rahmen und hervorzuheben. Wenig strukturierte, mit
dem Boden verwandte Farbigkeit bei den Landschaftsausschnitten im Hintergrund
der Geburt und Epiphanie ist ein zusa¨tzliches Kompositionsmittel, die Darstellung
reliefartig zu pra¨sentieren.
Der Blick auf Geburts- und Epiphanieszenen, die sinnvollerweise vor und um die
Jahrhundertmitte regional in Betracht zu ziehen sind, zeigt ganz deutlich, worin
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sich die Sterzinger Tafeln am meisten von anderen Werken unterscheiden. Es istAbb. 35
Abb. 36 in beiden Szenen ein u¨ber Eck gestelltes Stallgeba¨ude, das als Grundgeru¨st der
Raumgliederung mit bildparallelem Dach und nahezu identen Raum-Bildgrenzen
ganz der Bildfla¨che verbunden ist48. In der deutschen Malerei nimmt die Stallarchi-
tektur meist nur einen Teil des Bildfeldes ein. Eine die ganze Szene u¨bergreifendeAbb. 37
Abb. 39
Abb. 40
Stallarchitektur ist in der ersten Jahrhundertha¨lfte aber nicht nur in der deutschen
Malerei vergleichsweise selten zu finden, auch bei niederla¨ndischen Vorbildern nimmt
das Stallgeba¨ude zumeist nur einen Teil des Bildes ein49. So auch in der Geburts-
und Epiphanieszene auf Jaques Darets Marienaltar aus Saint-Vaast in Arras, die
den Sterzinger Tafeln zwar verwandt scheinen, aber gleichzeitig in der ErschließungAbb. 41
Abb. 42 des Bildraums deutliche Unterschiede aufweisen. Die A¨hnlichkeiten beschra¨nken sich
vor allem auf die a¨ußere Erscheinung des Stallgeba¨udes, die Nahsichtigkeit der Fi-
guren und das Landschaftspanorama, das steil direkt hinter den Figuren und Stall
ansteigt. Ga¨nzlich verschieden ist jedoch die ra¨umliche Ausrichtung. Bei der Epipha-
nie etwa sitzt nur Maria mit dem Kind im Stall, Josef und die Heiligen Drei Ko¨nige
haben ihren Platz außerhalb. Obwohl das Stallgeba¨ude deutlich kleiner ist, wird
durch die schra¨ge Dachfu¨hrung Ra¨umlichkeit fu¨r Maria geschaffen. Auch die Drei
Ko¨nige sind durch die mangelnde Unterstu¨tzung der Fla¨che-Raum-Verzahnung mit
der Stallarchitektur und dem Hintergrund als ra¨umliche Gruppe zu lesen, bei der
ein rhythmischer bildparalleler Bewegungszug fehlt50. Das Sterzinger Bildraumprin-
zip hingegen stellt den Akteuren in seiner fla¨chigen Adaptierung ein großzu¨gigeres
Platzangebot zur Verfu¨gung. Die Verzahnung des Hintergrunds mit den Figuren,
die in dieser Form bei den Tafeln von Arras fehlt, zeigt deutlich den Fla¨chenzwang
des Sterzinger Meisters und seine Verankerung in eine Kunstregion außerhalb der
Niederlande. Vielleicht kannte er Werke aus dem Umkreis von Daret; wie aber schon
bei der Tafel der Verku¨ndigung ist ihm jedoch die neuartige Kunst der Niederla¨nder
fremd geblieben51.
48 Der Typus eines u¨ber Eck gestellten ”Ha¨uschens“, in dem alle Personen Platz finden, war in der
franzo¨sischen Buchmalerei und beim Boucicaut Meister ein beliebtes Raumschema. Vgl. etwa die
Anbetung in Add. 16997, fol. 57 im British Museum, London oder im Muse´e Jacquemart-Andre´,
Paris ms. 2, fol. 73v.
49 Stellvertretend fu¨r die Mehrzahl deutscher Raumlo¨sungen, bei denen die Stallarchitektur nur Hin-
tergrund fu¨r Maria und das Kind in einem Teil des Bildes ist, stehen Stefan Lochners Anbetung
in der Mu¨nchner Pinakothek von 1445 und die Anbetung auf dem Wurzacher Altar. Als Beispiel
fu¨r eine Stallarchitektur, deren Grenzen nahe den Bildra¨ndern verlaufen, steht der Kirchsahr Altar
aus einer westfa¨lischen Werkstatt, die in Ko¨ln gearbeitet hat.
50 Ein ga¨nzlich anderes Raumkonzept zu Sterzing bringt auch die Epiphanieszene des Wurzacher
Altars. Hier soll ein Holzpfosten, der das Dach des versatzstu¨ckartigen Stalls tra¨gt, andeuten, daß
sich Maria mit Kind und Josef bzw. auch zwei Ko¨nige im Stall befinden. Doch ohne Einbindung in
die Bildebene des Hintergrundes bleiben die Figuren trotzdem nur als vor der Architektur erlebbar.
51 Vgl. zur Verbindung von Jaques Daret, Robert Campin/Meister von Fle´malle die Ausfu¨hrungen
von Stephan Kemperdick in Ausstellungskatalog, Der Meister von Fle´malle und Rogier van
der Weyden, 2008/2009, S. 53–73.
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3.2.3 Marientod
Die oftmaligen Hinweise auf die Betonung des Inhalts bei der Komposition mo¨gen
zwar zuweilen als Wiederholung erscheinen, doch la¨ßt sich gerade am Beispiel der
zuletzt zu besprechenden Tafel, des Marientodes, die Wichtigkeit und der Grund
der ha¨ufigen Betonung dieses Sachverhaltes deutlich machen. Fu¨r dieses Bildthe-
ma wird in der Literatur seit den 1970er Jahren, insbesondere fu¨r den deutschen
Kunstraum, immer wieder auf die Affinita¨t zum mittelalterlichen Theater und des-
sen Dramaturgie hingewiesen. Das effiziente Instrumentarium des Malers ist neben
der Typencharakterisierung die Bildkomposition, deren Aufbau einer dem Thea-
ter durchaus vergleichbare Dramaturgie und Regie folgt. Dabei wird nicht nur die
erza¨hlte Handlung in gemalte Aktion umgesetzt, also gleichsam wie auf einer Bu¨hne
inszeniert, sondern daru¨ber hinaus zugleich auch eine ganz bestimmte Bildwirkung
auf den Betrachter mit eingeplant: Der Maler bedient sich dabei jener kommuni-
kativer Mittel, wie sie auch fu¨r die Beziehung zwischen einer von Schauspielern
getragenen szenischen Auffu¨hrung und ihrem Publikum grundlegend sind.
Der Sterzinger Marientod folgt dem im 15. Jahrhundert vor allem in Deutschland Abb. 43
und in den Niederlanden charakteristischen Bildtypus, bei dem Maria nicht mehr als
Sterbende oder schon Tote auf dem Bett liegend gezeigt wird, sondern vergleichbar
jedem normal Sterblichen zugedeckt in einem Bett einer bu¨rgerlichen Stube stirbt.
In einem Innenraum, der im Hintergrund mit zwei Fenstern geo¨ffnet wird, liegt
die tote Maria in einem Kastenbett mit Vorhang. Die Apostel umstehen trauernd
das Bett oder vollziehen die Exequien. Zwischen den Fenstern erscheint Christus in
einer Wolkengloriole und nimmt die Seele Marias entgegen. Vor dem Bett steht eine
Holzbank, im Hintergrund sieht man durch Fenstergitter auf eine gru¨ne Vegetation
und daru¨ber auf den Goldgrund52.
Johannes, von allen Aposteln am meisten mit Maria verbunden, kommt auch im
Sterzinger Altarprogramm eine Sonderstellung in der Darstellungsikonographie zu.
Urspru¨nglich war er fu¨r wu¨rdig befunden worden, bei der Grabtragung Marias den
Palmzweig zu tragen, der Maria als Todesanku¨ndigung von Gabriel aus dem Paradies
u¨berbracht wurde53. Dieser Palmzweig kommt in der Ikonographie des Marientodes
52 Die neu gefundene Bildform, die Maria als Sterbende oder Tote wirklich im Bett liegend zeigt,
steht im Einklang mit den geforderten ku¨nstlerischen Prinzipien der Zeit und der inhaltlichen
Akzentsetzung hinsichtlich Realismus und Verweltlichung der Darstellung. Das Himmelbett in der
bu¨rgerlichen Wohnstube, die mit den Exequien bescha¨ftigten Apostel und die wie eine reale Tote
im Bett liegende Maria sind abgewandelte u¨berlieferte Bildelemente in neuer Konzeption, wie sie
nahezu austauschbar in allen Marientodbildern vor und nach der Jahrhundertmitte zu finden sind.
In der Liegestatt Mariens und in der die Marienseele aufnehmenden Halbfigur Christi sind noch
am ehesten Bildscho¨pfungen aus der mystischen Fro¨mmigkeit zu erkennen. Das in diesem Kontext
oft dargestellte Himmelbett u¨bernimmt subtil in dieser bu¨rgerlichen Umwelt die Funktion eines
Baldachins, der die Tote abgrenzt und u¨berho¨ht. Vgl. Schiller, Ikonographie 4,2, 1980, S. 83–92 ;
LCI, 1972, Bd. 4, Sp. 333–338.
53 Nach dem Text des Bischof Melito von Sardes soll Maria, die im Hause des Johannes in Jerusalem
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in der zweiten Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts nur noch selten vor54. Auf den bildlichen
Darstellungen wird nun immer ha¨ufiger das U¨berreichen der Sterbekerze hervorge-
hoben. Doch auch diesen Bestattungsritus modifiziert der Sterzinger Meister: Bei
ihm ha¨lt der weinende Johannes der toten Maria einen blu¨henden Kirschzweig ent-
gegen55. Der blu¨hende Kirschzweig ist keinesfalls als genuin christliches Bildzeichen
anzusehen. Die Wurzeln seiner Herkunft sind wahrscheinlich im Volksbrauchtum
bzw. in der Legenden- und Sagenwelt zu suchen. Seine zentrale Positionierung im
Kontext der Exequien la¨ßt hier eine Umdeutung im christlichen Sinne vermuten56.
Den Kirschweig sollte Johannes bei Marias Begra¨bnis als Zeichen, das u¨ber den Tod
hinausfu¨hrt, ihrem Leichnam vorantragen57. In der Sterzinger Ikonographie u¨ber-
nimmt der blu¨hende Kirschzweig anstelle des Palmzweiges die Funktion der Todes-
anku¨ndigung, Palmzweig und Kirschzweig stehen fu¨r dieselbe Aussage.
Diese Eigenwilligkeit in der Sterzinger Ikonographie, weder zeitlich davor noch da-
nach konnte ein zweites Mal das Motiv des blu¨henden Kirschzweigs in einer Mari-
entoddarstellung gefunden werden, verra¨t wieder deutlich die Ausrichtung der Bild-
regie, den Inhalt mit außergewo¨hnlichen Motiven auszuschmu¨cken. Sensibilita¨t in
der Interpretation des Themas zeigte schon die Bildkomposition des O¨lberges, bei
der die Einsamkeit Christi mittels kreisfo¨rmiger Kompositionslinien hervorgehoben
wird. Oder etwa in der Anbetung des Kindes, bei der das anekdotische Detail der
Josefshosen die Armut von Eltern und Kind betont. Im Marientod wieder konnte der
lebte sich nach Christus gesehnt haben Ein Engel u¨berbringt ihr die Sterbegewa¨nder und einen
Palmzweig aus dem Paradies, den sie bei ihrer Bestattung vor der Bahre hertragen lassen soll. Vgl.
dazu Holzherr, Marientod, 1971, S. 4–5.
54 Schiller, Ikonographie 4,2, 1980, S. 136.
55 Die Pflanze ist eindeutig aufgrund ihrer botanischen Merkmale als Kirschblu¨te zu identifizieren.
Ihre geza¨hnten Bla¨tter sowie die meist in vierza¨hligen Scheindolden angeordneten Blu¨tensta¨nde
und die typischen ”Stipeln“ sprechen fu¨r diese Art. Bemerkenswert ist bei dieser Darstellung die
gemeinsame Ausbildung von Bla¨ttern und Blu¨ten am selben Zweig, da die Laubbla¨tter bei der
Kirsche normalerweise erst nach dem Ende der Blu¨tezeit voll ausgepra¨gt sind (P. Zolda, pers.
Mitteilung bestimmt nach Adler, Exkursionsflora O¨sterreich, 1994, 1180pp.). Diese Form der
veredelten Kirsche (fossile und pra¨historische Funde beweisen die Kirsche als in Mitteleuropa hei-
misch) kam erst durch die Ro¨mer nach Deutschland. Vgl. Ba¨chtold-Sta¨ubli, Handwo¨rterbuch
deutscher Aberglaube, 1986, Sp. 1425.
56 Laut den apokryphen Schriften wurde Maria mit der U¨berbringung des Palmzweiges aus dem
Paradies ihr naher Tod angeku¨ndigt. Im Mittelalter stand am Anfang des Sterbens immer die
Vorahnung. Der Tod kam nie, ohne sich zuvor angeku¨ndigt zu haben. Der mittelalterliche Mensch
weiß, daß sein Ende nahe ist. Vgl. Arie`s, Tod, 1984, S. 102.
57 Schiller, Ikonographie 4,2, 1980, S. 83–92 ; LCI, 1972, Bd. 4, Sp. 333–338 und Holzherr,
Marientod, 1971, S. 4–5.. Der Kirschzweig im Kontext des Marientodes war in keiner bildlichen
Umsetzung Teil der Darstellungsikonographie. Eine Zusammenfu¨hrung mit christlichen Textquel-
len war ebenfalls nicht mo¨glich. Die Durchsicht der ikonographischen Datenbank des Institutes fu¨r
Realienkunde in Krems (Mitteilung Elisabeth Vavra) und die Anfrage beim Institut fu¨r O¨sterrei-
chische Rechtsgeschichte (Gernot Kocher) in Graz unter Bezugnahme auf Kocher, Ikonographie,
1992 erbrachte ebensowenig Hinweise wie die mittelalterlichen Textquellen. Vgl. dazu auch Sal-
zer, Sinnbilder, 1893 unter Einbeziehung der patristischen Literatur und Brief Hieronymus,
1996.
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mittelalterliche Mensch fu¨r sein eigenes Sterben Trost finden. Aber nur zwei Altarta-
feln im deutschen Kunstraum zeigen die Anwendung alten Brauchtums, bei dem bo¨se
Geister gebannt werden sollen bzw. Geldspenden fu¨r die Beerdigung angesprochen
werden: der Dortmunder Marientod des Konrad von Soest und eine Marientodtafel
in Karlsruhe.
Die unmittelbarste ikonographische Verbindung zu Sterzing hat die Marientoddar- Abb. 44
stellung von Karlsruhe, die von der Forschung dem Meister der Sterzinger Altar-
flu¨gel zugeschrieben und deren ku¨nstlerische Herkunft nach Su¨ddeutschland lokali-
siert wird58. Der Bezug zu Sterzing liegt aber nicht in den traditionellen Bildelemen-
ten, wie etwa der im Bett liegenden Maria mit gekreuzter Handhaltung oder den mit
den Sterberiten betrauten Aposteln59, sondern in der ungewo¨hnlichen Einbindung
eines blu¨henden Zweiges in das Sterberitual beim transitus Mariae60. Beim Karls-
ruher Marientod ha¨lt Johannes Maria einen blu¨henden
”
Myrtenzweig“ entgegen61.
In Analogie zum Sterzinger Kirschzweig u¨bernimmt er hier die Funktion, mit einer
sinnbildlich-liturgischen Handlung in den Exequien bo¨se Geister zu bannen und die
Seele der Gnade Christi anzuempfehlen62. Obwohl sich in der Literatur explizit keine
58 Zu Werken des Sterzinger Meisters: Laut mu¨ndlicher Mitteilung So¨dings wird in seiner Habili-
tationsschrift auch auf das Œuvre des Sterzinger Meisters eingegangen. In So¨ding, Sterzinger
Altar, 1989, S. 44 weist er lediglich darauf hin, daß die anderen Bilder, die diesem Maler zuge-
schrieben werden, einer ”strengen Revision“ bedu¨rfen. Vgl. auch Sammlungskatalog Karlsruhe,
Ausstellungskatalog, Christus und Maria, 1992, S. 148–152 und Gerstenberg, Multscher,
1928, S. 210–216.
59 Motivische Parallelen wie Petrus, als Priester gekleidet mit Aspergill, die Apostel, die den Weih-
rauch anblasen, die Totengebete lesen und das Sterbekreuz tragen, stehen fu¨r die austauschbaren,
traditionellen Bildelemente aus der Ikonographie des Marientodes.
60 Auf die stilistischen Kongruenzen bzw. Divergenzen wird in einem anderen Kapitel dieser Arbeit
eingegangen. Zu dem Motiv eines Zweiges beim Marientod vgl. auch Strieder, Tafelmalerei in
Nu¨rnberg, 1993, S. 51, Abb. 55.
61 Auch die Myrte ist auf dem Karlsruher Marientod eindeutig botanisch bestimmbar. Außer Zweifel
sind ihre Merkmale, wie die ganzrandigen gegensta¨ndigen Bla¨tter und die einzelnen fu¨nfza¨hligen
Blu¨ten in den Blattachsen, erkennbar. Die Heimat der Myrte sind die Mittelmeerla¨nder und Vor-
derasien. Vgl. Scho¨nfelder, Mittelmeerflora, 1999, Stichwort Myrte. In Deutschland wurde die
”Myrtus communis“ erst ziemlich spa¨t bekannt. Der ”mirtelbaum“ der hl. Hildegard (12. Jh.) und
Konrad v. Megenbergs (14. Jh.) ist die Sumpfmyrte oder Gagelstrauch. Vgl. Ba¨chtold-Sta¨ubli,
Handwo¨rterbuch deutscher Aberglaube, 1986, Bd. 6, Sp. 714.
62 Vgl. Ausstellungskatalog, Christus und Maria, 1992, S. 151 und Ba¨chtold-Sta¨ubli,
Handwo¨rterbuch deutscher Aberglaube, 1986, Bd. 6, Sp. 716. Im deutschen Volksglauben wurde die
Myrte auch als ein Symbol der Reinheit verstanden und ist ab dem 16. Jahrhundert in Deutschland
als Brautpflanze nachzuweisen. Grundsa¨tzlich besteht bei der Myrte wie bei der Kirschblu¨te die
Mo¨glichkeit verschiedener Interpretationen. Im Brauchtum findet die Myrte versta¨rkt als Tugend-
bzw. Jungfra¨ulichkeitssymbol Verwendung. Vgl. dazu Ba¨chtold-Sta¨ubli, Handwo¨rterbuch deut-
scher Aberglaube, 1986, Bd. 6, Sp. 714–717, wo, a¨hnlich wie bei der Kirsche, ihre verschiedenen
Interpretationen im Volksglauben aufgelistet werden. Wichtig in unserem Zusammenhang ist, daß
sie seit altersher immer auch als Gra¨berpflanze Verwendung findet. Außerdem war es Brauch, ne-
ben einer aufgebahrten Leiche ein Weihwassergefa¨ß mit einem Myrtenstra¨ußchen aufzustellen, mit
dem die Besucher den Leichnam besprengen. Eine Doppeldeutigkeit in der Interpretation schei-
det hier aber durch den eindeutigen Bezug zu einem realistischen Sterben und der ausdru¨cklichen
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Quellen finden, die von einer Einbindung eines blu¨henden Zweiges in die Exequien
berichten, so zeigen die Forschungen der Volkskunde anhand des Marientodes vom
Dortmunder Altar des Konrad von Soest, daß bei den Sterberiten verschiedentlichAbb. 45
noch die Anwendung alten Brauchtums u¨blich war. Dort halten Maria und Johan-
nes die Sterbekerze gemeinsam in Ha¨nden. Eigenartig und bisher nur ganz vereinzelt
nachzuweisen ist dabei die in die Kerze gedru¨ckte Mu¨nze63.
In der Volkskunde von Westfalen und den Rheinlanden gibt es keinen Hinweis dar-
auf, daß eine Sterbekerze mit eingedru¨ckter Mu¨nze bei den Exequien sinnbildlich
bo¨se Geister bannen sollte. Der
”
Westfale“ Konrad von Soest u¨bernimmt hier ein
regional unbekanntes Motiv aus dem niederla¨ndischen Brauchtum, in dem der Ge-
danke der Mu¨nze als
”
gespendetes Geld fu¨r die Kosten der Beerdigung“ fest veran-
kert ist. Aus dieser Tatsache schließt Kretzenbacher auch auf ein niederla¨ndisches
Bildmotiv, und lokalisiert es mit
”
vla¨misch-burgundisch“ nach Flandern und Bur-
gund64. In Deutschland kehrt die Sterbekerze mit der eingedru¨ckten Mu¨nze nurAbb. 46
in der westfa¨lischen Kunst auf dem Blankenberg-Altar wieder, der mit Sicherheit
unter dem Einfluß des Konrad von Soest entstanden ist65. Dieses in Deutschland
nicht beheimatete Bildmotiv steht fu¨r ein neues Element in der ars memorativa der
ku¨nstlerischen Tradition des 15. Jahrhunderts, bei der Motive auch ohne heimatliche
Verwurzelung in den Formenvorrat einer Werksta¨tte oder eines Ku¨nstlers einfließen
und in die bildliche Darstellung eingebunden werden66.
Einbindung in irdische Sterberiten aus. Das einzige mystische Element in dieser Todesdarstellung,
na¨mlich Christus in der Wolkengloriole mit der als Kleinkind dargestellten Seele Mariens, ist ein
traditonelles Bildelement im mittelalterlichen Marientod und verweist in keiner mir bekannten Dar-
stellung des 15. Jahrhunderts als ein Element außerhalb der irdischen Spha¨re auf eine mystische
Ausdeutung hin. Vgl. dazu LCI, 1972, Bd. 1, Sp. 324–326, im besonderen Christus und die Seele
Sp. 325.
63 Vgl. dazu Kretzenbacher, Sterbekerze, 1999 mit den Hinweisen in Anm. 45 und 46 auf die wei-
terfu¨hrende Literatur und S. 27. Neueste Forschungen der Volkskunde sehen darin ein Beibehalten
des mittelalterlichen Brauches einer ”getarnten oder verbra¨mten Geldspende“, der gemeinsam mit
der angezu¨ndeten Kerze als Element des katholischen Ritus der commendatio animae gilt. Eine
bulgarische Vorstellung, der zufolge man dem Sterbenden eine Wachskerze in die Ha¨nde gibt, in
deren Mitte ein Silber-Geldstu¨ck eingedru¨ckt ist, damit der Tote auf seinem Weg ins Jenseits von
den Teufeln unbehelligt bleibe, und die vergleichsweise wie die Kirschzweige als Apotropa¨on zu
verstehen ist, konnte von ihm nicht nachgewiesen werden.
64 Kretzenbacher, Sterbekerze, 1999, S. 28. Der Autor schließt auf Grund des niederla¨ndischen
Brauchtums auf ein ”vla¨misch-burgundisches“ Motiv. Mit dieser Argumentation verlegt er die
Herkunft explizit in die su¨dlichen Niederlande und das Burgund des 15. Jahrhunderts. Eine genaue
Lokalisierung legt er aber nicht vor.
65 Dieser Altar befindet sich heute im Westfa¨lischen Landesmuseum in Mu¨nster. Vgl. Pieper, Samm-
lungskatalog Westfa¨lisches Landesmuseum, 1990, S. 56–69.
66 Bei der stilkritischen Betrachtung des Werkes eines Ku¨nstlers vermittelt uns die Art der Weiter-
gabe das an die Ateliergemeinschaft gebundene Verha¨ltnis zwischen Lehrer und Schu¨ler bzw. die
Affinita¨t Meister und Lehrling und zeigt unter Umsta¨nden jene Bildkomponenten auf, die aus ei-
ner individuellen Erinnerung des Ku¨nstlers an ein Vorbild stammen. Auf die ars memorativa als
fixer Bestandteil im Formenvorrat eines Ku¨nstlers und die daraus resultierenden Probleme in der
Argumentation wird im stilkritischen Kapitel dieser Arbeit nochmals eingegangen.
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Die Ausfu¨hrungen Kretzenbachers stu¨tzen daher die Vermutung, auch im blu¨henden
Zweig der Sterzinger Marientodtafel einen regionalen Volksbrauch zu vermuten, den
Ku¨nstler oder auch Auftraggeber kannten, und der dem Gla¨ubigen den Marientod
hinsichtlich der Verbindung zum eigenen Sterben realistisch vor Augen fu¨hren soll-
te. Seine Vergegenwa¨rtigung erleichterte es ihm, sich mit dem dargestellten Inhalt,
dem Tod, zu identifizieren67. Motivische U¨bernahmen fu¨r die Darstellung konnten
aus unterschiedlichen Regionen und Glaubensschichten gescho¨pft werden. Doch sieht
die Forschung versta¨rkt in den geistlichen Volksschauspielen der Zeit Anregungen,
da der Betrachter in Spiel und Bild den Glaubensinhalt in expressiver, pointierter
Form in seiner eigenen Umwelt erlebt, wodurch das Geschehen an U¨berzeugungkraft
gewinnt68. U¨berbringer der inhaltlichen Botschaft ist in der Sterzinger Tafel einmal
mehr die Fla¨che-/Raumverschra¨nkung. Zum einen betont die Rahmung, bestehend
aus den Vorha¨ngen des Baldachinbettes, der Holzbank und den Aposteln, die im
Bett aufgebahrte Maria in der Bildmitte. Zum anderen wird die isolierte Halbfigur
Christi mit der Seele Marias am ho¨chsten Platz in der oberen Bildha¨lfte als zweites
inhaltliches Zentrum hervorgehoben. Als linke a¨ußere Bildgrenze fungiert ein Teil
des Bettrahmens mit zuru¨ckgeschlagenem Vorhang. Der rechte Bildrand la¨ßt eine
schmale Holzverkleidung oder Tu¨r vermuten, an die der seitliche Brokatvorhang an-
schließt. Der mit Stoff u¨berzogene Bettabschluß ist zugleich die obere Bildgrenze, die
den Aktionsraum fu¨r die Personen des Marientodes markiert. Am unteren Bildrand
verla¨uft ein schmaler Bodenstreifen des Innenraumes.
Die innere Bildrahmung mit der Bettvorhang aus Brokatstoff, die mit den a¨ußeren
Bildgrenzen zusammenfa¨llt, bindet die ra¨umliche Kompostion gemeinsam mit hori-
zontal unterteilten Abschlußstreifen der oberen Bettrandung versta¨rkt in die Fla¨che
zuru¨ck. Betont wird die Fla¨chenru¨ckbindung zusa¨tzlich durch den wenig strukturier-
ten Boden bzw. die Vorhang- und Wandelemente. Die fla¨chige Ausrichtung korrigiert
in der Hauptsache der untersichtig gezeigte Betthimmel, der schra¨g in den Raum
hineinfu¨hrt. Auch die in die Mauer eingeschnittenen Fenstero¨ffnungen suggerieren
Raumtiefe. Der schmale Abstand zwischen dem Zimmerhintergrund und dem Bett
Marias wird von den Aposteln ausgefu¨llt, die allerdings mit ihrem an die Fla¨che
67 Der vom Mittelalter bis zum 18. Jahrhundert am ha¨ufigsten dargestellte Tod ist der der Heiligen
Jungfrau. Das Sterben und der christliche Tod von Nicht-Heiligen sind anfa¨nglich selten. Sie treten
mit Darstellungen zeitlich spa¨ter in Erscheinung und wurden anfangs dem Tod der Maria bzw.
dem der Heiligen nachgebildet. Etwa seit dem 15. Jahrhundert wird das Thema ha¨ufiger auch im
profanen Umfeld gezeigt. Die Inszenierung ist u¨berall gleich: direkter Mittelpunkt ist der Sterbende
auf dem oder im Bett in einem stets mit Menschen gefu¨llten Zimmer. Das Sterben ist in dieser
Zeit ein o¨ffentlicher Akt. Vgl. Arie`s, Tod, 1984, S. 100–106. Durch die Einbindung von irdischen
Exequien und regionalen Volksbra¨uchen in das Sterben Marias oder der Heiligen assoziierte der
Gla¨ubige die Darstellung mit seinem eigenen Sterben. Der tro¨stliche Heimgang der Gottesmutter
konnte helfen, ihm die Angst vor dem Tod und dem Gericht Gottes zu nehmen.
68 Vgl. dazu Schiller, Ikonographie 4,2, 1980, S. 133, die vor allem in der realistischen Darstellung
der Aktionen der Apostel Zusammenha¨nge zum geistlichen Volksschauspiel sieht. Noch sta¨rker
betont Holzherr, Marientod, 1971, S. 30–33 und S 98–100 den Ursprung der neuen Darstel-
lungsform vor allem in Deutschland und den Niederlanden im geistlichen Theater.
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gebundenen geschlossenen Umriß und einer an die Ru¨ckwandelemente gebundenen
Positionierung wenig ra¨umliche Pra¨senz zeigen. Am ehesten ist an der schra¨g in den
Raum gefu¨hrten Isokephalie der Ko¨pfe bei der rechten Apostelgruppe von einem
raumschaffenden Bildelement zu sprechen. Am unteren Bildrand schafft die bild-
einwa¨rts gefu¨hrte sitzende bzw. kniende Haltung zweier Apostel auf einer Holzbank
ein Pendant zum Raumangebot, das durch den untersichtigen Betthimmel in der
oberen Bildha¨lfte suggeriert wird. Unterstu¨tzt wird die Einwa¨rtsfu¨hrung des Blickes
im unteren Bildbereich durch die auslaufenden Gewandzipfel der Apostel links und
rechts.
Die bilddominante Kompositionslinie im Innenraum der Sterzinger Marientodsze-
ne, die im wesentlichen durch ein kastenfo¨rmiges Baldachinbett definiert wird, ist
die sich dreiecksfo¨rmig aufbauende Blickbahn, die links vom sitzenden Apostel u¨ber
den Kopf Marias und u¨ber Johannes bzw. rechts vom knienden Apostel u¨ber Pe-
trus beginnend nach oben fu¨hrt und in der oberen Bildha¨lfte die Spitze mit der
Gloriole bildet. In dieser tra¨gt Christus die Seele Marias im rechten Arm. Der nach
rechts gesenkte Kopf Christi mit Blickrichtung zur toten Maria verbindet die bei-
den inhaltlichen Schwerpunkte der Darstellung kompositorisch. Die Dominanz dieser
Kompositionslinie wird durch Randelemente unterstu¨tzt, wie der schra¨g verlaufen-
de Brokatvorhang und die betende Apostelfigur hinter dem Kopf Marias links bzw.
auf der rechten Seite durch die kompakte Apostelgruppe mit ihrem geschlossenen
Umriß. Verglichen mit den zuvor besprochenen Tafeln ist hier dem Fla¨chenprinzip
gegenu¨ber dem Raum eindeutig sta¨rker der Vorzug gegeben. Bestimmend fu¨r diese
Wahrnehmung ist das bildparallele Bett mit Maria als inhaltliches Zentrum, das
in einem kastenartigen ra¨umlichen Ambiente einfach aufgeklappt und durch konti-
nuierliche, ineinander u¨bergehende Umrißlinien beim Kopf, beim Oberko¨rper und
bei der Bettdecke oben bzw. mittels Leintuch, Bettdecke, Bettkante und Bank im
unteren Bildbereich an die Fla¨che zuru¨ckgebunden wird. Erst nach der Anbringung
der Tafel in einem erho¨hten Altarverband legt der Blick des Betrachters jene ra¨um-
liche Distanz zuru¨ck, mit der ihm ein geschlossener Innenraum suggeriert wird. Das
eigentliche Geschehen aber spielt trotz der klar artikulierten Ra¨umlichkeit des Ka-
stenbettes in einer reliefartigen Sehebene.
Die kompositorische Verzahnung von Bildhintergrund bzw. unterer Bildha¨lfte mit
dem Geschehen in der Bildmitte unterstu¨tzt hier wie auch in allen anderen Tafeln
eine fla¨chige Farbgebung. Wenig strukturierte Rot-, Blau- und Gru¨nto¨ne in Kom-
bination mit Kompartimenten in großfla¨chig aufgetragener weißer Farbe und die
Verwendung von Brokatstoffen unterstu¨tzen das Fla¨chenmuster. So hilft z. B. das
kra¨ftige Rot des Apostelgewandes in der linken unteren Ecke und rechts das Weiß
im Gewand des rechten Apostels die untere Bildha¨fte mit dem weißen Leintuch und
der roten Bettdecke zusammenzuschließen. Die Wiederholung dieser Farbto¨ne in den
Apostelfiguren hinter dem Bett Mariens und bei Christus in der oberen Bildha¨lfte
verbindet auch die obere Ha¨lfte farblich mit dem Bildzentrum. Das Gru¨n des Vor-
hangs und der Umhang von Petrus bzw. die gedeckten Farben in den Gewa¨ndern der
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anderen Apostel vereinen letztlich auch den Bildhintergrund mit dem Geschehen in
der Bildmitte.
Ein Vergleich mit dem Wurzacher Marientod aus der Multscherwerksta¨tte und der
Karlsruher Marientodtafel, die dem Sterzinger Meister zugeschrieben wird, ist hier,
nicht zuletzt auch fu¨r das anschließende stilistische Kapitel dieser Arbeit, von In-
teresse. Typenrepertoire und inhaltsspezifische Motive sind da wie dort im we- Abb. 43
Abb. 47sentlichen dieselben. Neben einer anderen O¨rtlichkeit wird aber auf dem Wurzacher
Altar die Einbindung der Sterbekerze bzw. die Blumenvase mit den Schwertlilien
und der Krug mit Maiglo¨ckchen und Akelei variiert69. Anders als in Sterzing ist
hier auch Christus mit der Seele Marias in die irdische Gruppe der Apostel einge-
gliedert. Vergleichbar zu Sterzing ist, wie Maria zugedeckt im und nicht auf dem
Bett liegt70. Auch der Bildaufbau weist trotz einer anderen Ra¨umlichkeit durchaus
Gemeinsamkeiten auf. Im Wurzacher Retabel ist die O¨rtlichkeit eine Mischung zwi-
schen einem Kirchenraum und einer bu¨rgerlichen Stube, in der das Kastenbett mit
Vorhang fehlt und anstelle dessen ein normales Bett steht. Eine Doppelarkade schafft
ein bildparalleles Rahmenmotiv, das mit den Vorha¨ngen des Kastenbettes im Ster-
zinger Altar vergleichbar ist. Die Rundsa¨ule mit der Basis in der vorderen Bildmitte
und die Architekturelemente mit den abgetreppten Basen am rechten und linken
Bildrand definieren die Raumgrenzen. Diese Archtekturteile verweisen zuna¨chst den
Betrachter deutlich vor das Bild, bevor sein Blick zur eigentlichen Darstellung in
der Bildmitte vordringen kann. Das Bildzentrum ist ein rechteckiger Hauptraum
mit Flachdecke und ein daran anschließender polygonaler Anraum, den ein Vorhang
von Hauptraum abtrennt. Auf einer aufgeklappten, relativ breiten Raumbu¨hne teilt
die Doppelarkade die Darstellung in zwei Ha¨lften. Beide Teile u¨bergreifend bean-
sprucht das Bett mit einer leichten Schra¨gstellung von links nach rechts den meisten
Platz. In der linken Bildha¨lfte gruppieren sich die mit den Exequien bescha¨ftigten
Apostel um das Bett herum. Die rechte Arkadenha¨lfte ist im Vergleich dazu bis auf
den Oberko¨rper Marias im Bett, Christus mit ihrer Seele und zwei durch Sa¨ule und
Bett u¨berschnittene Apostelko¨rpern menschenleer.
Der Wurzacher Meister setzt die Schra¨ge des Bettes als dynamisches Regiemittel
ein, um die Blickbahn auf das Inhaltszentrum zu lenken. Die damit vorgegebene
Kompositionslinie verla¨uft von links nach rechts, beginnend mit der dichten, sehr
kompakten Figurengruppe der Apostel. In Ko¨rperhaltungen und Gesten lenken sie
69 Vgl. Behling, Pflanzen, 1957, S. 37. Die Einbindung dreier verschiedener blu¨hender Pflanzen in
einer Vase und einem Krug, die aber nicht unmittelbar mit den Exequien der Apostel in Verbindung
zu bringen sind, legt hier eine andere Interpretation der Blu¨ten als in Sterzing nahe. Vgl. dazu
Lipffert, Symbol-Fibel, 1964, S. 50, S. 54, S. 72 und Sachs, Badstu¨ber, Neumann, Christliche
Ikonographie in Stichworten, 1988, S. 67–68.
70 Vgl. Holzherr, Marientod, 1971, S. 8–17 und 23–25. Die Autorin sieht darin den entscheiden-
den Unterschied gegenu¨ber franzo¨sischen Marientodszenen. Interessant ist, daß beim Marientod in
den Scheiben der Bessererkapelle, die immer wieder als Vorlagenmaterial der Multscherwerksta¨tte
betont werden, Maria noch in der alten Tradition auf dem Bett liegend gezeigt ist.
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den Blick des Betrachters auf das Inhaltszentrum Maria und Christus mit ihrer See-
le. Das ku¨nstlerische Anliegen, den Blick zu Maria hinzufu¨hren, zeigt sich besonders
deutlich an der vornu¨ber geneigten Apostelfigur hinter ihrem Haupt, deren aufge-
schlagenes Buch zusa¨tzlich ein Weitergleiten des Blickes behindert. Eine den Inhalt
betonende Blickachse vom Tod Mariens zur U¨bernahme der Seele durch Christus, die
sich in Sterzing als kompositionsbestimmend erweist, la¨ßt sich im Wurzacher Altar,
bedingt durch einen Links-/-Rechtsausgleich in der Bildregie, nicht feststellen. Der
ra¨umlichen, farblichen und fla¨chenhaften Verbindung in der Sterzinger Bildkompo-
sition zu einem einheitlichen Aktionsraum steht im Wurzacher Altar ein additives
Aneinanderfu¨gen zweier Raumkompartimente gegenu¨ber. Da der ru¨ckwa¨rtige Teil
des Raumes nur an den a¨ußeren Bildgrenzen mit der Szene in der Mitte verbunden
ist, erlebt der Betrachter im Wurzacher Altar die bildliche Umsetzung des Marien-
todes auch viel weniger als homogenes Ganzes als in Sterzing.
In der Darstellung des Karlsruher Marientodes fehlt außer dem Bett und einer davorAbb. 44
stehenden Bank jegliche Raumangabe. Im Unterschied zum Sterzinger und Wurz-
acher Altar konstituieren hier ausschließlich das Bett und die herum gruppierten
Apostel, die vereinzelt mit der Kopfbedeckung noch an burgundische Figuren er-
innern, die Bilderza¨hlung vor einem punzierten Goldhintergrund. Mangels Angabe
von Architektur schaffen hier allein die Ko¨rperhaltungen und -drehungen bzw. auch
die Gesten der Apostel Blickbahnen zum Inhaltszentrum der Bilderza¨hlung. Links
rahmen die unten sitzende, rot gekleidete Apostelfigur gemeinsam mit dem rot ge-
wandeten Johannes im oberen Bildteil das auf zwei aufgetu¨rmten Po¨lstern ruhende
Haupt Marias. Anders als in Sterzing hat Maria in Karlsruhe die Augen nicht ge-
schlossen. Der Maler zeigt sie mit gebrochenem Blick. Die Ru¨ckenlinie der vornu¨ber
geneigten Lesefigur auf der Fußbank, der Betgestus eines am Kopfende des Bettes
stehenden Apostels und die Haltung von Johannes lenken in ihrer fla¨chig-roten Bild-
wirkung versta¨rkt den Blick auf Maria. Jesus mit Marias Seele im rechten Arm ist
das kompositorische Verbindungsglied zwischen linker und rechter Apostelgruppe.
Die Anordnung beider Apostelgruppen ist aufgelockerter als etwa auf der Sterzin-
ger Altartafel. Die auf gleicher Ho¨he befindlichen Figuren, die in unterschiedliche
Richtungen gedreht sind, haben in der gelockerten Anordnung entlang der oberen
La¨ngsseite des Bettes scheinbar gro¨ßere Bewegungsfreiheit. Das nu¨tzen am augen-
scheinlichsten der Weihrauchbla¨ser, dessen vom eigentlichen BildzentrumMaria nach
rechts weggedrehter Ko¨rper gemeinsam mit dem kerzenhaltenden Apostel in der un-
teren Bildha¨lfte den rechten Bildrand bildet. Zugleich tragen beide Figuren dazu
bei, daß der Blick um das Bett herumgefu¨hrt wird. Die Haltung des mit einem
weißen Umhang bekleideten, trauernden Apostels in der unteren Bildha¨lfte ist das
letzte Motiv in der Blickbahn mit der Aufgabe, auch ohne rahmende Architektur die
Szene als geschlossene Einheit zu erleben. Die Geschlossenheit in der Komposition
unterstu¨tzen die Aktionen von Petrus und Johannes in der Bildmitte, die mit ihren
Ta¨tigkeiten den Linienfluß der Blickbahn aufnehmen und damit helfen, ein Ausein-
anderfallen zwischen linker und rechter Apostelgruppe zu verhindern. Gleichzeitig
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rahmen sie die Gestalt Christi mit der Seele Marias auf dem Arm.
Raumgefu¨hl im Bildaufbau ohne eigentliche Raumarchitektur will der Karlruher
Maler mit Hilfe der Ko¨rperhaltung und Kopfdrehung der Figuren suggerieren. Aber
ebenso wie in Sterzing, wo ausgreifende Bewegungen der Apostel durch Gewandteile
hinterfangen werden und die Umrisse in ihrer Geschlossenheit die Ru¨ckbindung an
die Fla¨che betonen, bleiben auch die Figuren der Karlruher Tafel dem Fla¨chenprin-
zip verhaftet. Hier werden Ko¨rperdrehungen und u¨ber den Umriß hinausgreifende
Gesten bildparallel gefu¨hrt, sodaß trotz einer
”
lockeren Figurenaufteilung“ wenig
Raumempfinden aufkommt. Die tro¨stliche Verbindung zwischen Maria und Chri-
stus betont hier keine Dreieckskomposition: Die
”
dramatische“ Thematisierung einer
Tro¨stung fu¨r den Gla¨ubigen, bei der Christus sich der Seele einer eben Verstorbenen
annimmt, geht in dieser Bildkomposition durch eine Auflockerung der Apostelgruppe
rund um das Bett etwas verloren. Erst im Zusammenspiel der großfla¨chig aufgetra-
genen korrespondierenden Farben in den drei unterschiedlichen Raumebenen der
Darstellung ru¨ckt die Aufgabe des Fla¨chenmusters, den tatsa¨chlichen Bildmittel-
punkt Maria zu betonen, wieder in den Vordergrund71.
Die Frage, ob Wesensmerkmale fu¨r die Gestaltungsprinzipien und Motivgeschichte
in allen acht Tafeln des Altars zu erkennen sind, la¨ßt sich am Ende dieses Kapitels
nicht nur bejahen, sondern daru¨ber hinaus gehend werden beide in der Diskussion
im Schlußkapitel, so viel sei vorweggenommen, wichtige Hinweise zur ku¨nstlerischen
Verbindung des Sterzinger Meisters nach Westfalen bringen. Charakteristisch ist
zuna¨chst, daß Raum durch Verweben der Fla¨chenwerte gewonnen wird und diese
Verzahnung dem Hervorheben des Bildgeschehens dient. Gut zu erkennen wird die-
ses Gestaltungsprinzip, wenn etwa die Zusammenfu¨hrung der vorderen Bildbu¨hne
mit dem Hintergrund zu ambitionierten Raumfortsetzungen u¨ber eine große Bild-
fla¨che hinweg fu¨hrt. Geburts- und Epiphanieszene zeigen dieses Zusammenspiel von
Architektur, Personen und Landschaftsausblick besonders deutlich. Das zweite wich-
tige Merkmal ist die Raumerweiterung und eine Dynamisierung des Raumgeha¨uses.
Das dynamische Element in seinen Ra¨umen bereitet der Sterzinger Meister mit dem
schnelleren Fluchten der perspektivisch verku¨rzten Linien vor, die schon sehr fru¨h
am unteren Bildrand ihren Ausgang nehmen. Mit der Wegnahme einer Seitenwand,
der Verfolgbarkeit der Wa¨nde und der Ordnungsfunktion des Fußbodens wird den
Personen in schra¨g einsichtigen Raumgeha¨usen ein großzu¨giges Platzangebot zur
Verfu¨gung gestellt. All das sind grundlegende Gestaltungselemente in den Sterzin-
ger Malereien und nicht nur Gemeinsamkeiten, die fu¨r eine Verbindung zum Meister
von Scho¨ppingen oder zu Johann Koerbecke sprechen. Aber abgesehen von einer
westfa¨lischen Verwandtschat stehen die gemalten Szenen fu¨r eine Neuerung im 15.
Jahrhundert, bei der eine
”
gemalte Andachtserza¨hlung“ dem Betrachter auf einem
71 Wie wichig dem Ku¨nstler der Kompositionszusammenhalt ist zeigen etwa auch die Ornamentstrei-
fen der roten Bettdecke, die als Motive ganz im Dienst eines fla¨chenbezogenen Bildmusters die
untere Ha¨lfte(Raumebene) mit der obersten (Raumebene)zusammenfu¨hren.
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Kultbild pra¨sentiert wird, bei dem der Blick durch die verschiedenen Raumschichten
gleitet, ohne die Statuarik eines Andachtsbildes zu zersto¨ren.
Kapitel 4
Zur Verbindung von bildender
Kunst und Passionsauffu¨hrung am
Beispiel der Sterzinger
Altartafeln1
4.1 Bildkunst und Theater im Mittelalter
Seitdem man vor rund hundert Jahren eine direkte U¨bernahme bildlicher Szenen
aus dem Schauspiel in die Bildwerke des spa¨ten Mittelalters postuliert hat, wird
diese These, trotz etlicher Gegenstimmen, immer wieder bis in die neuere Forschung
u¨bernommen2. Auch einer Umkehrung der Annahme einer engen Verbindung von
1 Fu¨r fachspezifische Hinweise zur Geschichte und Methodologie der Theaterwissenschaft sowie fu¨r
das U¨berlassen von Fachliteratur bin ich dem Bibliothekar des O¨sterreichischen Theatermuseums,
Othmar Barnert, zu Dank verpflichtet.
2 Seitdem E´mile Maˆle (Maˆle, Renouvellement, 1904 und Maˆle, L’Art religieux, 1908) den Gedan-
ken des Zusammenhanges von Theater und bildender Kunst konsequent zu Ende dachte und u¨ber
einen ikonographischen Standpunkt hinausgehend auch auf das Stilistische einging, greifen in der
Folge immer mehr Autoren seine Gedanken zum Einfluß des Theaters in der bildenden Kunst, ins-
besondere bei der Verwendung von zahllosen Einzelmotiven, auf. Vgl. zur Verbindung von Theater
und bildender Kunst fu¨r den deutschsprachigen Raum Tscheuschner, Passionsbu¨hne, 1904/1905.
In den 50er Jahren wird die gegenteilige Position in der Diskussion u¨ber den Zusammenhang von
Theaterkunst und bildender Kunst vor allem von Ernst Grube vertreten, der auf der Basis einer
versta¨rkt quellenkritischen Argumentation apodiktisch fu¨r eine strikte Trennung von theater- und
kunstwissenschaftlichen Ansa¨tzen pla¨diert: ”Die geistlichen Spiele sind eine zeitlich spa¨tere Parallel-
erscheinung zu dieser Entwicklung der Bildkunst. An eine Beeinflußung der Bildkunst durch die
Mysterienspiele kann nicht gedacht werden“. Vgl. Grube, Theater, 1957, S. 24–38. Dieser Schluß-
folgerung ko¨nnen wir heute in ihrer Ausschließlichkeit nur mehr begrenzt folgen. So postuliert
Heinz Kindermann in seiner breit angelegten ”Theatergeschichte Europas“ im Abschnitt u¨ber das
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Bildkunst und Schauspiel liegen die sinnlichen Attraktionen und theatralischen Mo-
mente der kirchlichen Liturgie im Hoch- und Spa¨tmittelalter zugrunde. Nicht nur
zum Dreiko¨nigsfest und fu¨r die Feiern Christi und Mariae Himmelfahrt, sondern
auch in der Palmsonntags-, Karfreitags- oder Osterliturgie wurden schon sehr fru¨h
biblische Ereignisse in szenischen Auffu¨hrungen und lebenden Bildern nachgestellt
bzw. waren Theaterszenen und geistliche Spiele Bestandteil der Festtagsliturgie. Im
Spa¨tmittelalter, in dem sich die Mystik mit der Passionsfro¨mmigkeit verband, war




Fu¨r die Malereien des Sterzinger Altares sind U¨berlegungen dieser Art insofern von
Bedeutung, als sie durch literatur- und theaterhistorische Quellen aus dem dorti-
gen Spielarchiv4, durch die lange lokale Spieltradition und den bei den Auffu¨hrun-
gen betriebenen Aufwand ebenso wie durch Geschichtsquellen untermauert werden
ko¨nnen5. Eine Wechselwirkung von Bildkunst und Schauspiel fu¨r Sterzing legen auch
die einzelnen Szenen auf den Altartafeln nahe, die mit ihrer Komposition u¨ber ein
reines Andachtsbild hinausgehen6. Die Bilderza¨hlung regt nicht nur zur Kontempla-
tion und zur Identifizierung des Gla¨ubigen mit Christus oder Maria an, eine eng
textorientierte Bildregie spielt daru¨ber hinaus dem Betrachter das historische Ge-
schehen in einem an Kulissen erinnernden Szenarium vor7.
mittelalterliche Theater eindeutige Zusammenha¨nge zwischen Theater und bildender Kunst in vie-
len La¨ndern Europas. Vgl. dazu Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957. In Kindermann,
Theaterpublikum, 1980 wird noch einmal europaweit diese enge Verbindung hervorgehoben. Eine
vergleichbare Auffassung vertraten bereits Rohde, Passionsbild, 1926 und Borcherdt, Theater,
1935.
3 Vgl. Angenendt Arnold, Ausstellungskatalog, Circa 1500, 2000, in: Fro¨mmigkeit im Spa¨tmit-
telalter, S. 231–236.
4 Zum Sterzinger Spielarchiv vgl. das Vorwort zur Textedition der geistlichen Spiele des Sterzinger
Spielarchivs von Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 1, 2. verb. Aufl. 1986 und die
Beitra¨ge in Siller, Sterzinger Osterspiele, 1994.
5 Vgl. dazu Fischnaler, Sterzing, 1925, Do¨rrer, Volksschauspiel, 1929, Do¨rrer, Volkskultur,
1965 und die Geschichtsquellen in Schadelbauer, Sterzing, 1962, S. 47–48, wo auch auf die den
Multscher Altar betreffenden Quellenzitate bei Bossert, Hochaltar, 1914 hingewiesen wird.
6 Zur Vera¨nderung von Gestalt und Funktion des Andachtsbildes vgl. etwa die Ausfu¨hrungen in
Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 15–17.
7 Vgl. Bu¨ttner, Imitatio Pietatis, 1976, S. 2. Die expliziten Literaturhinweise in Holzherr, Ma-
rientod, 1971 auf eine enge Verbindung zum mittelalterlichen Theater bei der Darstellung des
Marientodes war nicht zuletzt der Anlaß, auch fu¨r die anderen Szenen einen diesbezu¨glichen Zu-
sammenhang zu vermuten. Abgesehen von der in der Forschung betonten Affinita¨t zum Theater
versta¨rken bei der Sterzinger Darstellung des Marientodes vor allem die Vorha¨nge des Baldachin-
bettes fu¨r den Betrachter den Bu¨hnencharakter. Siehe auch Du¨rers Holzschnitt des Marientodes.
Ohne diese Beru¨cksichtigung einer theatralischen Funktion stehen Vorha¨nge in der Kunst einmal
fu¨r den devotional-mystischen Charakter oder fu¨r die Offenbarung des go¨ttlichen Mysteriums fu¨r
den Anda¨chtigen: Sie o¨ffnen das Jenseits zum Diesseits. Pagane und christliche Themen, die um
Auferstehung, Neubeginn des Lebens kreisen, schmu¨cken sich mit Vorha¨ngen. Vgl. Eberlein,
Vorhang, 1982, S. 46–47. Seine Untersuchungen erstrecken sich zwar nur bis zum Anfang des 14.
Jahrhunderts, doch beweisen auch noch Darstellungen in der zweiten Jahrhundertha¨lfte, wie z. B.
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Die Spuren einer Verbindung bildender Ku¨nstler zu mittelalterlichen Theaterauf-
fu¨hrungen sind in einer Vielzahl kleiner unscheinbarer Einzelnennungen, Aktennoti-
zen bzw. Rechnungsbelege verfolgbar. Diese Hinweise stammen gro¨ßtenteils aus der
kunsthistorischen Literatur8. Erste Nachrichten u¨ber bildende Ku¨nstler, die mit dem
Schauspiel der Zeit in Verbindung stehen, gibt es ab der Mitte des 14. Jahrhunderts.
Bu¨rgerliche Maler scheinen in den Quellen hier erstmalig namentlich als Regisseure
und Bu¨hnenbildner auf. Das gilt sowohl fu¨r das Volksschauspiel als auch fu¨r das
bu¨rgerliche und ho¨fische Theater. Aber erst im 15. Jahrhundert werden kunsthisto-
risch bedeutende Maler wie Jean Fouquet in Tours und Caspar Isenmann in Kolmar
mit Arbeiten bei einemMysterienspiel bzw. Fronleichnamsspiel in Rechnungsbelegen
erwa¨hnt9. Das Wesen eines angenommenen Nahverha¨ltnisses zwischen bildnerischer
und szenischer Darstellung liegt ja nicht, wie bereits erwa¨hnt, ausschließlich in den
ikonographischen Gemeinsamkeiten, sondern ist vielmehr auch auf praktische U¨ber-
legungen zuru¨ckzufu¨hren: Aufgrund der permanenten Auseinandersetzung mit den
biblischen Ereignissen, z. B. in der Anfertigung von Altarbildern oder in der Bema-
lung von kirchlichen Geba¨uden, verfu¨gten die Maler u¨ber ein ada¨quates Hintergrund-
wissen. Auch die dafu¨r no¨tigen handwerklichen Fa¨higkeiten fu¨r die Herstellung der
im Spiel erforderlichen Requisiten brachten sie dadurch mit. Die U¨berlegung, daß
Maler das auf der Bu¨hne reproduzierten, was ihnen aus ihren eigenen Bildern am
besten bekannt war, ist dabei a¨ußerst verlockend, aber leider fu¨r das 15. Jahrhun-
dert nur selten nachweisbar. Erst im 16. Jahrhundert finden sich vermehrt Hinweise
auf
”
Maler-Regisseure“, bei denen der Maler nicht nur als Handwerker ta¨tig war,
sondern auch als Spielleiter fungierte10. Weiterfu¨hrend in der Fragestellung nach ei-
bei der Berliner Anbetung der Hirten von Hugo van der Goes, daß diese Tradition in der bildenden
Kunst gepflegt wurde. Vgl. zu diesem Thema auch die von Kindermann postulierte Verbindung
zum Theater beim Gema¨lde ”Die sieben Freuden Mariae“ von Hans Memling, heute in den Bay-
rischen Staatsgema¨ldesammlungen Mu¨nchen, in Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957,
S. 377.
8 Eine umfassende theaterhistorische Aufarbeitung der Quellen fehlt bis dato und ist nur in Ein-
zelfa¨llen Gegenstand der Forschung. Vgl. dazu Schmidt, Maler-Regisseure, 1958, S. 57.
9 Vgl. Schmidt, Maler-Regisseure, 1958, S. 58–78 und Pochat, Theater und bildende Kunst,
1990, S. 41–49. In Wien war der Bildschnitzer Wilhelm Rollinger von 1486–1519 Leiter der Passions-
spiele von St. Stephan. Vgl. dazu Unterer-Budischowsky, Geistliches Schauspiel und bildende
Kunst, 1980, S. 5.
10 Vgl. dazu Rohde, Passionsbild, 1926, S. 7–10, Borcherdt, Theater, 1935, S. 28 und Schmidt,
Maler-Regisseure, 1958. Zu den Ausnahmen geho¨ren fu¨r Tirol die Passionsauffu¨hrungen, bei de-
nen die Mitwirkung des Malers Virgil Raber bezeugt ist, der 1511 auch die Auffu¨hrung von Hall
leitet. Raber ist als Spielfo¨rderer und Spielleiter, Ausstattungsku¨nstler und Schauspieler in Ster-
zing, Klausen, Bozen, Cavalese und Triest nachgewiesen. Seine Leistung liegt aber vor allem im
Sammeln von Spieltexten. Sein Interesse an den Spielen besta¨tigen neben seinen eigenen Notizen
die Bozner und Sterzinger Raitungen. Belege fu¨r seine Ta¨tigkeit begegnen auch in Zusa¨tzen und
Korrekturen zu den Texten in seinen geistlichen Handschriften, aber auch in anderen Spielen, an
deren Auffu¨hrung er maßgeblich beteiligt war. U¨berliefert ist von Raber auch ein Bu¨hnenplan fu¨r
das Ero¨ffnungsspiel zur siebenta¨gigen Bozner Passion von 1514. Vgl. zu Vigil Raber Verfasserle-
xikon, Deutsche Literatur, 1978–2008, Bd. 7, 1989, Sp. 943–958 und Bada, Vigil Raber, 1996. In
jedem Fall aber ist der Begriff des Maler-Regisseurs fu¨r das Mittelalter mit Vorsicht zu gebrauchen,
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ner engen Verbindung zwischen Schauspiel und bildender Kunst im Mittelalter wird
daher ein u¨ber alle praktischen U¨berlegungen hinausgehender soziologischer Ansatz
sein, da das ikonographische Gleichgewicht bei der Ableitung einzelner Motive ja
zum Großteil die geisteswissenschaftliche U¨bereinstimmung beider Disziplinen mit
sich bringt. Fragen wie
”
Wer ist an Schauspiel und bildender Kunst beteiligt; welche
sind die gesellschaftlichen Grundlagen von Einzelperso¨nlichkeiten und von Gemein-
schaften, die solche Gestaltungen u¨bernehmen, schaffen und weitergeben?“ sollten
heute von sta¨rkerem Interesse fu¨r eine weiterfu¨hrende Betrachtung des Zusammen-
hangs zwischen Schauspiel und bildender Kunst sein.
4.2 Zur Sozial- und Theatergeschichte Sterzings
im Spa¨tmittelalter
Das 15. Jahrhundert ist die Zeit des Entstehens der mehrta¨gig aufgefu¨hrten großen
Passions- und Mysterienspiele. Ausgehend von einzelnen regionalen Volksschauspie-
len setzt mit Beginn des Jahrhunderts in vielen Teilen Europas eine breite Oster-
und Passionsspieltradition ein. Gro¨ßtenteils werden die Theaterauffu¨hrungen von
den Bu¨rgern der Sta¨dte und den Bruderschaften gesellschaftlich getragen11. Wesent-
lichen Anteil an den Theaterauffu¨hrungen der Sta¨dte hatten auch die Zu¨nfte, die
durch ihre Gehilfen und Gesellen u¨ber das gro¨ßte Personal verfu¨gten12. Fu¨r Ster-
zing selbst fehlt in den historischen Quellen eine explizite Verbindung zwischen den
Theaterauffu¨hrungen und den Zu¨nften bzw. Bruderschaften13. Sehr wohl nennen die
Quellen aber namentlich eine Beteiligung von Sterzinger Bu¨rgern an dem
”
spil“14.
da er als ein Begriff des 20. Jahrhunderts sozusagen in das Mittelalter ru¨ckprojeziert wird.
11 Sachwo¨rterbuch der Literatur, 1997, Sp. 665.
12 Vgl.Mone, Schauspiele 2, 1846, S. 123–124 und Do¨rrer, Volksschauspiel, 1929, S. 70–76. Obwohl
die Nachrichten u¨ber die Auffu¨hrungspraxis in der Hauptsache fu¨r das 16. Jahrhundert gelten,
so kann doch davon ausgegangen werden, daß diese von jener des 15. Jahrhunderts nicht sehr
verschieden sein konnte. Es ist anzunehmen, daß jede Handwerkerzunft in den Passionsspielen
einen Part spielte, der schon traditionell in der bu¨rgerlichen Gemeinschaft verankert war. Das
gilt vor allem fu¨r die Fronleichnamsspiele, die in den Fronleichnamsprozessionen eine Fortsetzung
gefunden haben. Noch heute werden in diesen Prozessionen Fahnen mit den Zeichen des Handwerks
von ihren Vertretern mitgetragen.
13 Die genaue Zeit der Entstehung bzw. das Gru¨ndungsjahr der meisten Sterzinger Zu¨nfte ist bis
zum heutigen Tag noch nicht erforscht, da entweder spezifische Arbeiten noch nicht durchgefu¨hrt
wurden, oder solche aufgrund der vorhandenen Dokumente nicht mehr mo¨glich sind. Vgl. dazu die
Forschungen und Quellenangaben von Thaler, Handwerksgeschichte, 1992.
14 Vgl. Pichler, Drama, 1866, S. 33–40 und Fischnaler, Volksschauspiele, 1894, S. 353–382.
Fischnaler beruft sich in seinen Ausfu¨hrungen auf Pichler, Drama, 1866 und erweitert dessen
Notizen mit den Eintragungen aus den Sterzinger Raitbu¨chern und den Rechnungen der dortigen
Kirchpro¨bste und Bu¨rgermeister aus der ersten Ha¨lfte des 15. bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts.
Seine Durchsicht dieser Quellen bringt mit der Benennung von einzelnen Sterzinger Bu¨rgern und
den Auffu¨hrungsdaten das erste Mal na¨here Aufschlu¨sse u¨ber Veranstaltung und Durchfu¨hrung
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Fu¨r die Stadt sind von 1445 bis 1580 Passionsspiele quellenkundlich belegt15. Als
fru¨heste literarische Quelle fu¨r Sterzing hat sich die Passion des Lienhard Pfarr-
kircher von 1486 erhalten. Sie steht in keinem direkten Zusammenhang zu einer
Theaterauffu¨hrung und diente im Rahmen der Sterzinger Spieltradition wohl zur
Sicherung des Textes16.
Die dreita¨gige Sterzinger Passion Christi, die mit Sicherheit erstmalig 1455 auf-
gefu¨hrt wurde und in Absta¨nden von jeweils sieben Jahren in modifizierten Versionen
bis 1503 wiederholt wurde, ist hinsichtlich des Verha¨ltnisses von Malerei und Spiel
deswegen von Interesse, da ihr Erstauffu¨hrungsdatum zeitlich nahe am Entstehungs-
datum des Altares von 1456–1458 liegt und mit diesem in Beziehung gebracht werden
kann. Die erhalten gebliebene Handschrift zu den Auffu¨hrungen von 1496 und 1503
erfu¨llt im Gegensatz zur Textsicherung der Passion des Lienhard Pfarrkircher von
1486 die Funktion eines Regiebuches und steht daher im unmittelbaren Zusammen-
hang mit der Theaterpraxis. Das handschriftliche Dokument du¨rfte kurz vor der
Auffu¨hrung 1496 entstanden sein. Fu¨r die Wiederverwendung dieses Regiebuches
bei der Theaterauffu¨hrung von 1503 wurden gegenu¨ber 1496 A¨nderungen bei Rol-
len und Regieanweisungen mit eingeklebten
”
Zettelchen“ kenntlich gemacht17. Als
theaterhistorische und kulturelle Quelle beweist das Regiebuch, daß die fu¨hrenden
Kra¨fte
”
des spils“ aus dem gehobenen Bu¨rgertum der Stadt kamen. Als Spielleiter
fungierten die jeweiligen Stadtschreiber. Der Darsteller des Jesus, Caspar Ko¨chl, war







schullmaister“, ein Maler und
ein Baumeister waren ebenfalls als Darsteller in die Theaterauffu¨hrungen eingebun-
den. Die sicher nicht unerheblichen Kosten
”
des spils“ wurden anscheinend vor allem
vom Bu¨rgertum getragen, da von einer Beteiligung des Adels und der Geistlichkeit
bzw. ihrer Untergebenen in den Sterzinger Spielerlisten von 1496 und 1503 so gut
wie nichts erwa¨hnt wird. Lediglich die Funktion des Praecursors, des Sprechers, war
1496 in den Ha¨nden des Georg Flamm, des Kirchenprobstes von Sterzing18.
der Spiele.
15 Vgl. dazu Fischnaler, Volksschauspiele, 1894, S. 353–382, der unter Anm. 4 als a¨lteste Nachricht
eine Geldausgabe fu¨r das Heilige Grab nennt.
16 Die Handschrift ist eine sorgfa¨ltig angelegte Reinschrift ohne weitere Textbearbeitung. Fu¨r 1486
ist auch keine Spielauffu¨hrung bezeugt und die Annahme einer Theaterauffu¨hrung aufgrund der
Textabschrift ist fu¨r dasselbe Jahr nicht zwingend. Vgl. Verfasserlexikon, Deutsche Literatur,
1978–2008, Bd. 9, 1995, Sp. 317 und zum Verha¨ltnis Theaterauffu¨hrung/Literatur weiters Lipp-
hardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 4.
17 Insgesamt zeigen Format und Einrichtung der Spielhandschrift den ”Auffu¨hrungszweck“; Spielver-
zeichnis und die eingeklebten Namen zeugen fu¨r die zweimalige Verwendung dieser Handschrift.
Sie entha¨lt nur Spiele fu¨r den Gru¨ndonnerstag und Karfreitag; daß aber auch am Ostersonntag
gespielt wurde, belegen das Spielverzeichnis und Vorverweise besonders in den Praecursor-Reden.
Vgl. Verfasserlexikon, Deutsche Literatur, 1978–2008, Bd. 9, 1995, Sp. 317.
18 Zu den an den Theaterauffu¨hrungen beteiligten Personen vgl. die Ausfu¨hrungen von Fischnaler,
Volksschauspiele, 1894, S. 353–382, insb. S. 357, Kindermann, Drama, 1966, S. 14 und Do¨rrer,
Volkskultur, 1965, S. 257: Am ersten Spieltag wurden 37, am zweiten 41 Darsteller von gro¨ßeren
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Zur Veranschaulichung der zeitlichen Parallelen in der Tiroler Passionsspieltradition
sei hier eine knappe Chronologie der fu¨r Sterzing wichtigsten theater-, literatur- und
kunsthistorischen Daten an der Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert eingefu¨gt (siehe
Tabelle 4.1)19.
Zusa¨tzlich zu den gesicherten Vero¨ffentlichungsdaten von Passionsspielen und Er-
scheinungsdaten von Texten, die nicht immer mit einer gleichzeitigen Auffu¨hrung zu
tun haben mu¨ssen, kann von einer weitaus gro¨ßeren Anzahl stattgefundener Theater-
auffu¨hrungen ausgegangen werden als von jenen, die heute datumsma¨ßig eindeutig
fixierbar sind. Dasselbe gilt auch fu¨r die heute noch erhaltenen literarischen Nieder-
schriften. Aus dem Nichtvorhandensein entsprechender Texte, wie etwa bei Brixen
oder Bozen im 15. Jh., darf nicht geschlossen werden, daß Spiele in diesem Raum
nicht existierten oder zur Auffu¨hrung gelangten. Die Aufzeichnung bzw. U¨berliefe-
rung einzelner Stu¨cke ist von erheblichem Zufa¨lligkeitscharakter. Die Verluste von
Texten in diesem Bereich sind besonders hoch zu veranschlagen20.
Schon aus der historischen Abfolge der Theaterauffu¨hrungen im Tiroler Raum gleich-
zeitig zur bzw. nach der Aufstellung des Sterzinger Altars la¨ßt sich die unmittelbare
Beziehung zwischen lokaler Spieltradition und bildender Kunst festhalten. Nicht nur
ergibt sich aus der Abfolge von beginnender Passionsspieltradition und Auftragsver-
gabe fu¨r die Errichtung eines Altars eine enge chronologische Beziehung, es darf auch
durchaus auf eine weitere Einflußnahme des fertigen Kunstwerkes auf die folgende
oder kleineren Sprechrollen beno¨tigt. Dazu kamen jedesmal etwa 100 Mitwirkende in stummen oder
Statistenrollen. Zu den Bewohnern Sterzings vgl. auch Schadelbauer, Sterzing, 1962, S. 20–28.
19 Aufbewahrung und Signatur der u¨berlieferten Passionstexte fu¨r Tiroler Passionsspiele: Haller
Passionsspiel von 1514 (Fragment): Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum Innsbruck, Sign. FB
44801; Pfarrkircher Passion: Stadtarchiv Sterzing, Hs. XVI; Sterzinger Passion fu¨r Auffu¨hrungen
v. 1496/1503: Stadtarchiv Sterzing, Hs. II; Bozener Passionsspiel (Handschrift) 1514: Zenoburg bei
Meran (Privatarchiv Braitenberg), Hs. BH I + II; Brixener Passionsspiel: Tiroler Landesmuseum
Ferdinandeum Innsbruck, Sign. FB 575.
Fu¨r Tirol sind aus dem spa¨ten Mittelalter und der fru¨hen Neuzeit zahlreiche Texte u¨berliefert,
die zum Teil auch im engen textlichen Zusammenhang zueinander stehen. Vgl. zu philologisch-
textkritischen Aspekten Thoran, Osterspiel, 1994, Hennig, Osterereignisse in deutschen Passi-
onsspielen, 1994 und Wolf, Latein und Deutsch in Tiroler Passionsspielen, 1994, S. 233–234. In
Analogie zu den veranschaulichten Inhalten auf den Altartafeln geht die Tabelle nur auf Passions-
auffu¨hrungen ein. Diese Konzentration auf Passionsspiele versta¨rkt die Tatsache, daß speziell fu¨r
Su¨dtirol im 15. Jh. von einer Gewichtung auf Passions- und Osterspiele ausgegangen werden muß.
Die kleineren geistlichen Spiele ko¨nnen fu¨r das 15. und 16. Jahrhundert nicht als so regelma¨ßig
und als die ganze Stadt erfassende Gemeinschaftswerke wie die Spiele der Kar- und Osterwo-
che angenommen werden. Vgl. dazu Do¨rrer, Volkskultur, 1965, S. 264 und zur Chronologie
und Auffu¨hrungstradition anderer geistlicher Spiele siehe die zeitliche U¨bersicht in der Einleitung
bei Neumann, Geistliches Schauspiel, 1987, Bd. 1, S. 63–97. Zu den Begriffen ”Passions- bzw.
Osterspiel“ bei den unterschiedlichen Benennungsgepflogenheiten und ihrer Kla¨rung vgl. Linke,
Osterfeier und Osterspiel, 1994, S. 121.
20 Vgl. dazu Neumann, Geistliches Schauspiel, 1987, 2. Kapitel, S. 24–34, und Thoran, Osterspiel,
1994, S. 200.




































1456, 9. Ja¨nner: Innsbruck:
Vertrag zw. Thoman Luecz-
ner und Hans Multscher
1458, 11. Ma¨rz: Geldu¨ber-
weisung an Hans Jo¨chl fu¨r
”
maister hanns mueltscher“
1458, Juli: Ankunft von Hans
Multscher mit Gesellen in
Sterzing zur Aufstellung des
Altares
1459, Ja¨nner: Fertigstellung
und Weihe des Altares
Fresken Kreuzgang
15. Jh
1462, 2. Arkade, Dornen-
kro¨nung und Kreuztragung
Tabelle 4.1: Passionsspiele im Tiroler Raum im 15. und 16. Jahrhundert
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Su¨dtiroler Theatertradition geschlossen werden21.
Der Auffu¨hrungsort Sterzing war im 15. Jahrhundert eine mittelalterliche Klein-
stadt mit etwa 500–600 Einwohnern und geho¨rte dem ha¨ufigsten Typus, dem der
”
Ackerbu¨rgersta¨dte“, an22. Vor allem durch seine verkehrsgeographisch gu¨nstige La-
ge an einem wichtigen Alpenpaß nach Italien (Brennerpaß) hatte Sterzing im tiro-
lischen Herrschaftsgebiet eine zentrale Stellung erlangt23. Seit etwa 1420 wurde die
wirtschaftliche Situation Tirols entscheidend vom einsetzenden Silberbergbau be-
stimmt24, mit dem das Bergbaurevier Gossensaß-Sterzing auch der Stadt Sterzing
bis in das 16. Jahrhundert hinein zu einer wirtschaftlichen Blu¨te verhalf25.
Abgesehen von diesem Silberbergbau war das Alltagsleben in Sterzing in vielerlei
Hinsicht mit dem in anderen Kleinsta¨dten zu vergleichen. Eingebunden in den Kreis-
lauf der wechselnden Jahreszeiten lebte der Großteil der Bevo¨lkerung in einfachen
Verha¨ltnissen. Obwohl es in Sterzing eine lateinische Mittelschule gegeben hat, du¨rf-
te die Zahl der Schu¨ler relativ klein gewesen sein. Außerhalb der Stadt hat wohl im
Bereich der Pfarre keine Schule bestanden. Deshalb wuchs der Großteil der Bevo¨lke-
21 Den Einflu¨ssen der Sterzinger Tafeln auf den Bereich des Theaters sind auch Nachfolgewirkungen
in der regionalen Malerei an die Seite zu stellen. Ikonographisch und stilistisch zeigt z. B. die 2.
Arkade des Kreuzganges im Dom zu Brixen bei der Dornenkro¨nung und der Kreuztragung starke
Parallelen zu den Malereien des Sterzinger Altars. Ein mo¨glicher Einfluß der Sterzinger Malereien
auf den Maler der 2. Arkade, Leonhard von Brixen, wird an anderer Stelle dieser Arbeit zu ero¨rtern
sein. Vgl. dazu Wierer, Der Domkreuzgang in Brixen, 2000, S. 6–13.
22 In den Kleinsta¨dten waren oft Viehzucht und Ackerbau so vorherrschend, daß man sie geradzu als
Ackerbu¨rgersta¨dte bezeichnete. Auch in Sterzing hatten die meisten Ha¨user Stadel und Stallung
nicht allein zum Einstellen von Pferden, sondern zumeist zur Haltung lebenswichtiger Haustie-
re. Eine solche Kleinstadt glich nach Vermo¨gensschichtung und gesellschaftlicher Struktur noch
vo¨llig einem Dorf. Ihre Stadteigenschaft verdankte sie vielfach einer gu¨nstigen Verkehrslage. Zum
Alltagsleben in Sterzing im 15. Jh. vgl. Schadelbauer, Sterzing, 1962 und Huter, Sterzing im
Mittelalter, 1965.
23 Zu den historischen Verha¨ltnissen vgl. Huter, Sterzing im Mittelalter, 1965, S. 35–48 und Hye,
Sterzing historische Gastlichkeit, 1997.
24 Tirol za¨hlte im spa¨ten Mittelalter zu den ertragreichsten Bergbaula¨ndern Europas. Der Bergbau
stand auch hier wie in anderen deutschen Landen im Eigentum des Landesfu¨rsten. Der Bergbau
geho¨rte zu den Regalien, den urspru¨nglich dem Ko¨nig vorbehaltenen nutzbaren Hoheitsrechten.
Die Regalien und besonders die Einnahmen aus dem Bergbau waren das Ru¨ckgrat der Finanzen.
Vgl. zum Silberbergbau im Raum Tirol: Ausstellungskatalog, Der Herzog und sein Taler,
1986, die Beitra¨ge von Meinrad Pizzinini, Erzherzog Sigmund und Tirol, ebnda, S. 21, Erich Egg,
Der Metallbergbau in Tirol — der wirtschaftliche Hintergrund der Sigmundzeit, ebenda, S. 40–43
und Mutschlecher, Das Berggericht Sterzing, 1965, S. 95ff.
25 Vgl. zum Sterzinger Bergbau im speziellen Ausstellungskatalog, Der Herzog und sein Taler,
1986, S. 40–43, Schadelbauer, Sterzing, 1962, S. 20–24 und Mutschlecher, Das Berggericht
Sterzing, 1965, S. 95–148, zur Sterzinger Pfarrkirche S. 133. So war z. B. auch die Sterzinger
Pfarrkirche um 1450 an einem Stollen beteiligt. Die Arbeiterschaft der Bergknappen kam bereits
um die Mitte des Jahrhunderts aus vielen La¨ndern, vor allem aus solchen, in denen der Bergbau
schon eine lange Tradition hatte wie etwa aus Ungarn, Bo¨hmen, Sachsen, Bayern, Thu¨ringen und
auch Schwaben, dem Herkunftsland des Sterzinger Altares.
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rung ohne jede Schulbildung heran26. Moralische und religio¨se Unterweisungen der
Bevo¨lkerung erfolgten in der Hauptsache durch die Predigten und Ansprachen der
Priester im sonn- und feierta¨glichen Gottesdienst. Zur religio¨sen Bildung trugen in
Sterzing und Umgebung seit dem 15. Jahrhundert aber vor allem auch die regelma¨ßig
wiederkehrenden Passionsauffu¨hrungen bei, die von der Bevo¨lkerung zahlreich be-
sucht wurden27. Bei den mittelalterlichen Passionsspielen im deutschen Sprachraum
bestimmte der bestehende Lebensraum der Zuschauer mit seinen jeweiligen lokalen
Auffu¨hrungsmo¨glichkeiten, zuna¨chst im Kircheninneren, spa¨ter dann auf dem Platz
vor der Kirche oder dem Marktplatz, zuweilen sogar in der ganzen Stadt, die Art
der Inszenierung28.
In Sterzing blieb der Ort der Theaterauffu¨hrungen stets die Pfarrkirche
”
Zu unserer
lieben Frau im Moos“. Das Passionsspiel verlagerte sich im Lauf der Zeit nicht wie in
anderen Spielzentren auf den freien Platz vor der Kirche oder auf den Marktplatz29.
Wesentlich fu¨r die Sterzinger Theaterauffu¨hrungen ist auch, daß der Zusammenhang
mit dem Gottesdienst stets deutlich blieb. Wegen des Kirchenraums war auch eine
26 Vgl. Huter, Sterzing im Mittelalter, 1965, S. 61–73 und Schadelbauer, Sterzing, 1962, S. 39
und S. 44–47. Auch die Ankunft gro¨ßerer Kauffahrtszu¨ge oder hoher Herrschaften mit zahlreichem
Gefolge du¨rfte das gewohnte Einerlei erhellt haben. Ebenso bildeten die verschiedenen Um- und
Neubauten, wie die der Pfarrkirche mit der Aufstellung des Multscher Altars gewiß fu¨r lange Zeit
ein Gespra¨chsthema.
27 Bei Sparber, Sterzinger Pfarrgeschichte, 1965, S. 149–161 wird auf die religio¨s-sittlichen Verha¨lt-
nisse der Sterzinger Bu¨rger bis zum religio¨sen Umsturz durch die Reformation eingegangen.
28 Zur Entwicklung der geistlichen Spiele im Hoch- und Spa¨tmittelalter und zu den unterschiedli-
chen regionalen Spielauffassungen in ihrer zeitlichen Weiterentwicklung vgl. Borcherdt, Theater,
1935, Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957 und Knudsen, Deutsche Theatergeschich-
te, 1959. Fu¨r das Passionsspiel des deutschen Sprachgebietes insbesonders Borcherdt, Theater,
1935, S. 12–35, Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 226–243, Kindermann, Drama,
1966, S. 13–92 und S. 1149–1150 sowie Pochat, Theater und bildende Kunst, 1990, S. 41–51, alle
Autoren mit weiterfu¨hrender Literatur und Quellenangaben. Das geistliche Drama des Mittelalters
hat seine Wurzeln in der christlichen Liturgie, die schon an sich im Gegenu¨berstehen von Priester
und Gemeinde, die von ihm angesprochen wird und ihm antwortet, wie in den sinnbildlichen Hand-
lungen, an denen die Gemeinde teilnimmt, mit dramatischen Elementen gesa¨ttigt ist, wie etwa in
der Palmsonntagsliturgie mit der symbolischen Darstellung des Einzuges in Jerusalem oder der
Auferstehungsfeier Christi. Mit dem Vordringen des Realistisch-Gegensta¨ndlichen im 15. Jahrhun-
dert verlassen die Spiele das Kircheninnere und weichen auf den Platz vor der Kirche oder auch auf
den Marktplatz aus: Die konkrete Welt des Alltags im Spiel erha¨lt im Laufe des Jahrhunderts eine
immer gro¨ßere Bedeutung und als Folge davon tritt das U¨bersinnliche gegenu¨ber einer Tendenz zur
Vergegenwa¨rtigung und Sichtbarmachung des Passionsgeschehens zuru¨ck. Vgl. dazuMone, Schau-
spiele 1, 1846, S. 2 und 7, Borcherdt, Theater, 1935, S. 16–35, Kindermann, Theatergeschichte,
Bd. 1, 1957, S. 226–243 sowie Frey, Kunstwissenschaftliche Grundfragen, 1946, S. 176.
29 Dadurch unterscheidet sich die Sterzinger und Bozener Spielstruktur grundlegend von analogen
spa¨tmittelalterlichen Marktplatz- oder Prozessionsspielen aus Mittel- oder Su¨ddeutschland und
auch vom gleichzeitigen Wiener Passionsspiel. Je nach den verschiedenen Herrschaftsverha¨ltnissen
war zwar der Auffu¨hrungsraum auch in Tirol nicht ganz einheitlich, aber in Sterzing blieb er
ausschließlich der neuen Pfarrkirche vorbehalten. Vgl. Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1,
1957, S. 259, Kindermann, Drama, 1966, S. 14 mit dem Anhang von Margret Dietrich, S. 1149–
1150 und Do¨rrer, Volkskultur, 1965, S. 261.
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derbe Komik im Gegensatz zu anderen gleichzeitigen Spielen nicht zugelassen30.
Die Eigenart der Sterzinger Bu¨rgerspiele, die einzelnen biblischen Geschehnisse je
nach ihrem Gedenktag zu den verschiedenen Festtagen getreu der Bibel aufzufu¨hren,
blieb in dieser Ordnung ebenso verbindlich wie ihr ernster, kirchlich gebundener
Charakter31.
Gespielt wurde in Sterzing im Kircheninneren auf einer Bu¨hne, die im Chorraum
nach dem Mittelschiff zu aufgebaut wurde32. U¨ber Anlage und Aussehen dieser
Bu¨hne weiß man fu¨r das 15. Jahrhundert wenig, da genauere gezeichnete Bu¨hnen-
aufrisse nur aus dem 16. Jahrhundert u¨berliefert sind33. Wie im Bereich der mittel-
alterlichen Spieltexte und Auffu¨hrungsdaten muß man auch hier davon ausgehen,
daß große Lu¨cken in der U¨berlieferung vorhanden sind, die uns zwingen, Gedanken-
bru¨cken in das 15. Jahrhundert zu schlagen34. Doch ist fu¨r Sterzing davon auszu-
gehen, daß sich die Pla¨ne des 15. von jenen des 16. Jahrhunderts nicht wesentlich
unterschieden, da die Spiele noch immer am selben Ort, im Kircheninneren, auf-
gefu¨hrt wurden35.
Fu¨r die Rekonstruktion des mittelalterlichen Theaters geben die Bu¨hnenpla¨ne in
30 Vgl.Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 259,Knudsen, Deutsche Theatergeschichte,
1959, S. 32 und Do¨rrer, Volkskultur, 1965, S. 243 und 245.
31 Mittelalterliche Passionsauffu¨hrungen erstreckten sich u¨ber mehrere Tage. Palmarum begann man
mit Christi Einzug in Jerusalem, Gru¨ndonnerstag und Karfreitag spielte man die Passion, Kar-
samstag die Marienklagen, Ostersonntag die Auferstehung, Ostermontag den Gang nach Emmaus
und am Himmelfahrtstag schloß man mit Christi Himmelfahrt. Vgl. Mone, Schauspiele 1, 1846,
S. 3, Do¨rrer, Volkskultur, 1965, S. 261, Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 259 und
Kindermann, Drama, 1966, S. 1149. In Sterzing waren die Auffu¨hrungen von 1496 dreita¨gig. Eine
verwandte Auffu¨hrungspraxis gilt auch fu¨r Passionsauffu¨hrungen in Bozen, wo im 16. Jahrhundert
die Szenenfolge aber bereits einen derart großen Umfang angenommen hatte, daß die Handlung
auf sieben Tage verteilt werden mußte.
32 A¨ußerer Rahmen fu¨r die Sterzinger Passionsauffu¨hrungen war der neu errichtete, großzu¨gig ange-
legte Chor der Pfarrkirche. Zur Baugeschichte und zu Vorbildern der Sterzinger Pfarrkirche fu¨r das
15. Jahrhundert vgl. Huter, Sterzing im Mittelalter, 1965, S. 56–60 und Egg, Der Kunstraum
Sterzing, 1965, S. 195–220: Ein katastrophaler Brand von 1443 erforderte den Neuaufbau der Stadt
und leitete eine große Bauperiode ein. 1455 war der Bau des Chors fu¨r den Neubau der Pfarrkirche
vollendet worden, in dem Jahr, aus dem laut Fischnaler die a¨lteste Nachricht u¨ber ein ”spill“ im
Rechnungsbuch der ”Statt Sterzing“ aufgezeichnet ist, das mit dem Jahr 1449 beginnt. Vgl. da-
zu Fischnaler, Volksschauspiele, 1894, S. 356–379. Nach der Fertigstellung des Chorbaues 1455
wurden der Stadtturm und das Rathaus errichtet und am Jahrhundertende mit dem Neubau des
Langhauses begonnen. Ein expliziter Hinweis auf eine Verbindung zwischen Chorneubau und einer
Theaterauffu¨hrung von 1455 kommt in den historischen Quellen aber nicht vor.
33 Vgl. dazu Mone, Schauspiele 2, 1846, S. 155, Froning, Drama, 1891, S. 265, Rohde, Passions-
bild, 1926, S. 10, Borcherdt, Theater, 1935, S. 18 und Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1,
1957, S. 226–296 und Knudsen, Deutsche Theatergeschichte, 1959,S. 41–48.
34 Vgl. z. B. die Rekonstruktionsvorschla¨ge zum Bozener Bu¨hnenplan Vigil Rabers in Knudsen,
Deutsche Theatergeschichte, 1959, S. 42.
35 BeiDo¨rrer, Volkskultur, 1965 wird auf S. 261 von einem 10 mal 10 m großen Podium im Langhaus
der Sterzinger Pfarrkirche, das vergleichbar einem erho¨hten Fußboden als Bu¨hne diente, gespro-
chen.
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Kombination mit erhaltenen Dramentexten ein relativ klares Bild von der a¨uße-
ren Anordnung der Spielfla¨che. Grundsa¨tzlich la¨ßt sich erkennen, daß wa¨hrend des
ganzen Mittelalters auf einer Simultanbu¨hne gespielt wurde, auf der alle im Drama
vorkommenden Spielorte, die
”
loca“ oder Spielsta¨nde, nebeneinander angeordnet
waren36. Diese Spielsta¨nde, in die sich die Schauspieler zuru¨ckzogen, wenn sie in der
Szenenabfolge noch nicht an der Reihe waren oder ihre Rolle schon gespielt hatten,
waren nach allen Seiten hin offen und einsehbar37.
Zu Spielbeginn fu¨hrte der Praecursor die Darsteller auf einem bestimmten Weg
durch das Kircheninnere entweder nach ihrem Rang geordnet zu einem Podium oder
je nach der Reihenfolge ihrer zugeho¨rigen
”
loca“ auf die Bu¨hne38. Alle Schauspie-
ler hatten wa¨hrend des Spiels ihren sta¨ndigen Platz auf der Bu¨hne und traten nur
einige Schritte zur Mitte vor, sobald das Stichwort fu¨r ihre Rolle fiel. Sie sprachen
ihren Text und traten danach wieder auf ihren Platz zuru¨ck39. Nachdem die Spieler
36 Vgl. dazu Frey, Kunstwissenschaftliche Grundfragen, 1946, S. 178–180: ”Das Kennzeichen, wel-
ches das mittelalterlich-religio¨se Theater von dem der Neuzeit trennt, ist das Simultanprinzip bei
den Auffu¨hrungen. Das sichtbare Nebeneinander sto¨rt die Illusion der mittelalterlichen Zuschau-
er in keiner Weise, da im gesamten Weltbild des Mittelalters das Nebeneinander eine gela¨ufigere
Denkform ist als das Nacheinander. Gegenwa¨rtig ist fu¨r den Zuschauer nur, was jeweils agiert
oder fu¨r die Aktion notwendig ist. Mit der Errichtung verschiedener Spielsta¨nde als Einzelbu¨hnen
nebeneinander und aufgereiht auf einem einheitlichen Bu¨hnenpodium entsteht die das mittelalter-
liche Theater bestimmende Simultanbu¨hne“. Zum mo¨glichen Aussehen eines Bu¨hnenraumes fu¨r
das 16. Jahrhundert vgl. Do¨rrer, Volkskultur, 1965, S. 261–264, Borcherdt, Theater, 1935,
S. 17–21 und fu¨r Sterzing insbesondere S. 195, Anm. 29, Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1,
1957, S. 275 und Knudsen, Deutsche Theatergeschichte, 1959, S. 42–45. Zum Begriff der Simul-
tanbu¨hne vgl. Rohde, Passionsbild, 1926, S. 10, Borcherdt, Theater, 1935, S. 17–21, Kinder-
mann, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 275f., Kindermann, Theaterpublikum, 1980, S. 39 und
Frey, Kunstwissenschaftliche Grundfragen, 1946, ebenda.
37 Die Literatur beschreibt diese Spielsta¨nde als Ha¨user, die nur aus vier Pfosten mit einem Dach
bestanden, sodaß die Zuschauer in ihrer Schaulust nicht behindert waren. Zusa¨tzlich waren die
Spielsta¨nde durch diese Konstruktion bewegliche Ausstattungsstu¨cke, die je nach Bedarf auch
vera¨ndert werden konnten, sodaß ein Spielstand auch mehrfach verwendet werden konnte. Vgl.
Mone, Schauspiele 2, 1846, S. 123 und S. 158–161, Borcherdt, Theater, 1935, S. 18–24 und
Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 266 und S. 276.
38 Der Praecursor hatte im Informations- und Pra¨sentationsprozeß der spa¨tmittelalterlichen Spiele
verschiedene wichtige Funktionen: Einerseits fu¨hrte er das Publikum zu Beginn des Stu¨ckes in das
Geschehen ein und auf der anderen Seite kommentierte er auch die Ereignisse, z. B. die Dramatik
oder die Grausamkeit einer Szene wie etwa bei Geißelung oder Dornenkro¨nung. In einigen Fa¨llen
stellte der Praecursor selbst die einzelnen Bu¨hnengestalten dem Publikum vor. In seiner ordnen-
den Funktion ermahnte er auch das Publikum, sich ruhig zu verhalten, wenn es zu laut und voll
Emotionen am Theatergeschehen Anteil nahm. So richtet er z. B. in Lienhard Pfarrkirchers Pas-
sion (1486), V. 40 ff. und im Sterzinger Passionsspiel (V. 1223 ff.) die Bitte an das Publikum, bei
eventuellen Versprechens der Schauspieler nicht zu spotten oder gar zu lachen und die anda¨chtige
Stimmung, wie sie fu¨r ein Spiel u¨ber das ”leyden Jhesus Crist“ angemessen sei, nicht zu sto¨ren. Bei
mehrta¨gigen Spielen wiesen die Schlußworte des Praecursors auch schon auf den kommenden Tag
voraus. Quellen fu¨r die Funktionen des Praecursors und seine Aufgaben sind die Abschriften und
Regiebu¨cher der mittelalterlichen Theaterspiele selbst. Vgl. dazu Kindermann, Theaterpublikum,
1980, S. 26–39 und Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, Bd. 2, S. 58.
39 In diesem Schauspielstil liegt noch das Erbe der liturgischen Herkunft der Spiele. Um die
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auf der Bu¨hne waren, wurde der bis dahin fu¨r sie reservierte Weg fu¨r das Publikum
freigegeben. Es geho¨rte zu den Spielvoraussetzungen, daß jeder Zuschauer vor Be-
ginn des Spiels auf seinem Platz war. Es ist aber anzunehmen, daß die Mehrzahl
der Zuschauer mit der Fortdauer des Spiels von Szene zu Szene, d.h. von Spielstand
zu Spielstand, weiterzog und um die durchla¨ssigen Spielsta¨nde gruppiert das Thea-
tergeschehen interessiert verfolgte40. Indem O¨rtlichkeiten auf dem Theaterpodium
in Analogie zum Text und Inhalt des Spiels eine besondere Bedeutung bekamen,
entwickelte sich auch innerhalb der Kirche ein weitra¨umiges Bewegungsspiel von
Schauspielern und Zuschauern zwischen diesen Orten. Der Zuschauer schließt sich
vielfach den Schauspielern an und vollzieht jede Ortsvera¨nderung mit. In diesem
”
Prozessionssystem“ des Simultanprinzips ist auch noch ein Relikt aus den fru¨hen
liturgischen Spielen des Mittelalters zu erkennen, da schon das liturgische Drama
ein Durchschreiten des Kirchenraumes erforderte.
Historisches und theaterhistorisches Faktenmaterial ebenso wie die Betrachtung der
praktischen Umsetzung des Spiels zeigen, daß Religion und Volkskultur im 15. Jahr-
hundert im Leben der Sterzinger Bu¨rger untrennbar miteinander verbunden wa-
ren. Daru¨ber hinausgehend zeigt aber auch ein methodisch-systematischer Ansatz
auffa¨llige Affinita¨t zwischen Text, Theaterauffu¨hrung und Malereien41. So erza¨hlt et-
wa das Theaterspiel das Geschehen u¨ber drei Tage verteilt, vergleichbar dazu kompo-
Auffu¨hrungspraxis des mittelalterlichen Dramas, seine Mittel und Mo¨glichkeiten zu verstehen, muß
immer wieder daran erinnert werden, daß diese Spiele eine Erga¨nzung des Gottesdienstes darstell-
ten. Auch in Sterzing wurden die Spiele im Anschluß an den Gottesdienst aufgefu¨hrt. Vgl. Rohde,
Passionsbild, 1926, S. 18, Do¨rrer, Volkskultur, 1965, S. 243 und S. 262 f. sowie Borcherdt,
Theater, 1935, S. 29.
40 Vgl. Rohde, Passionsbild, 1926, S. 18–26 und Borcherdt, Theater, 1935, S. 16–23. Sicher weiß
man dieses Zuschauerverhalten von den großen Marktplatzspielen, bei denen die ”loca“ u¨ber den
ganzen Marktplatz verteilt waren. Die Forschung nimmt aber auch fu¨r die Sonderform der realisti-
schen Kirchenraumspiele im Spa¨tmittelalter, die weiterhin im Kircheninneren stattfanden, solche
Zuschauerbewegungen an. Selbstversta¨ndlich war, bedingt durch die Enge des Kircheninnenraumes,
der Aktionsradius fu¨r Zuschauerbewegungen im Verha¨ltnis zu den im Freien aufgefu¨hrten Spielen
eher begrenzt. Als Beleg fu¨r die Einbindung des Publikums dienen die Zuschauergruppen bzw. auch
die in Fenstero¨ffnungen sichtbaren Ko¨pfe auf Tafelbildern des 15. Jahrhunderts. Besonders deutlich
wird dies etwa in der Berliner Geburtsszene des Wurzacher Altars aus der Multscherwerksta¨tte,
bei welcher Teilnehmer in zeitgeno¨ssischer Tracht dem Spiel u¨ber den Zaun zuzuschauen scheinen.
Auch im Nebeneinander gemalter Szenen auf einem einzigen großen Altarbild, etwa beim Passions-
altar der Wiesenkirche von Soest vom Meister von Scho¨ppingen, sieht die Forschung eine Affinita¨t
zur Simultanbu¨hne des mittelalterlichen Theaters. Vgl. dazu Kindermann, Theatergeschichte,
Bd. 1, 1957, S. 279 und 377 bzw. Kindermann, Theaterpublikum, 1980, Abb. 20.
41 Dieser Exkurs befaßt sich in der Frage eines mo¨glichen Zusammenhangs zwischen Malereien und
Theater in der Hauptsache mit den Passionsdarstellungen, da die Sterzinger Passion von ihrer Be-
deutung her zu den großen Tiroler Passionsspielen des Mittelalters geho¨rt. Bei den Passionsspielen
von 1496 und 1503 sind zum ersten Mal in der Geschichte der o¨sterlichen Tiroler Volksschauspiele
neben den Spieltexten auch Auffu¨hrungsort und -jahr wirklich greifbar, d. h. urkundlich belegt. Das
vielschichtige Geflecht der Textu¨berlieferung, des Zusammenhangs mit vorangegangenen, gleichzei-
tigen und spa¨teren, mit verlorengegangenen und erhaltenen Tiroler Passionsspielen wurde von J.
E. Wackernell in einer Reihe von Arbeiten eingehend und kritisch dargestellt. Vgl. dazu Wacker-
nell, Passionsspiele, 1897. Bis heute sind die Sterzinger Passionsspiele immer wieder Gegenstand
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niert der Maler einen identen Inhalt mit einer u¨berlegten Bildregie auf den einzelnen,
in sich abgeschlossenen Szenen der Altartafeln. Der Ku¨nstler nimmt jene dramati-
schen Momente aus dem Erza¨hlfluß heraus, die ihm zur Erzielung theatralischer
Wirkung als besonders effektvoll erscheinen. Die Darstellungen auf den acht gemal-
ten Tafeln innerhalb des Passionszyklus ko¨nnen so als Parallele zu den Theaterszenen
in den Spielsta¨nden gesehen werden: Im eingeschra¨nkten Blickfeld der Spielstand-
kulissen wird ein Abschnitt aus der dramatischen Handlung auf ein bestimmtes
Geschehen konzentriert und damit zugleich als Teil eines gesamten Theaterkonzepts
dem Zuschauer vergegenwa¨rtigt. Wenn diese Einzelbilder auch im Ablauf des Spiels
wechseln und ineinander u¨bergehen, so ist doch grundsa¨tzlich immer die Mo¨glichkeit
ihrer Isolierung aus einem Kontinuum gegeben. Mit dem Ortswechsel der Handlung,
mit dem Eingreifen der Personen ins Spiel wandert die Aufmerksamkeit der Zu-
schauer mit, doch ist sie dabei immer auf das fu¨r den schauspielerischen Vorgang
Bedeutsame, sei es Ort oder Person, fokussiert42. Auch der Maler fokussiert wie ein
Dramaturg und Regisseur, vergleichbar dem Verfasser bzw. Spielleiter eines mit-
telalterlichen Theaterspiels, einen
”
Bu¨hnenmoment“ der historischen Handlung im
Thema der jeweiligen Altartafel in der Gesamtheit des Flu¨gelaltars. Wie der Spiel-
leiter mit seiner Regie beim Publikum Emotionen wecken mo¨chte, so wird auch in
der kompositionellen Umsetzung des Bildinhaltes durch den Maler eine bestimmte
Sehweise dem potentiellen Betrachter nahegelegt.
Diese optische U¨berzeugungskraft des Theaterspiels, das Vor-Augen-Fu¨hren war
im Verlauf des Spa¨tmittelalters noch wichtiger geworden als das Wort. Um im-
mer sta¨rkere Emotionen beim Publikum zu wecken, kam es zu immer realistischer
werdenden Veranschaulichungen bei den Inszenierungen der Passionsspiele. Diese
Entwicklung gilt ebenso fu¨r die Kirchenraumspiele, die trotz der geistesgeschicht-
lich bedingten Beibehaltung des
”
Nebeneinanders“ der Spielsta¨nde im Theaterraum
Kirche u¨ber den Text hinausgehend jede realistische Effektmo¨glichkeit nu¨tzen43.
neuer Texteditionen und Symposien.
Die Auffu¨hrung von 1496 bestand aus drei Teilen. Die ”cena“ bildete den ersten Teil, der vom
Letzten Abendmahl bis zur Vorfu¨hrung Christi vor Annas und Kaiphas reicht; die ”passio“ den
zweiten, der von der Vorfu¨hrung Christi vor Pilatus bis zur Kreuzabnahme fu¨hrt. Dieser zweite Teil
ist ”In dye Perasceves“ u¨berschrieben, d. h. am Vorbereitungstag zum Sabbat, also am Karfreitag.
Und schließlich gab es einen dritten Teil ”in die pasce“, also am Ostertag, an dem die Auferste-
hung dargestellt wurde. Von der sogenannten Sterzinger Passion sind nur die beiden ersten Teile
erhalten. Vgl. dazu Kindermann, Drama, 1966, Anhang von Margret Dietrich S. 1149, Lipp-
hardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, Bd. 2 und Siller, Sterzinger Osterspiele,
1994, mit weiterfu¨hrender Literatur und Quellenangaben.
42 Gegenwa¨rtig ist fu¨r den Zuschauer nur, was jeweils agiert oder fu¨r die Aktion notwendig ist. Alles
andere ist fu¨r ihn nicht vorhanden und versinkt ins Unbewußte. Vgl. Frey, Kunstwissenschaftliche
Grundfragen, 1946, S. 178f.
43 Vgl. dazu Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 226–273, zum Wandel in der Darstel-
lungsform des mittelalterlichen Theaters S. 273–297 und zu den optischen U¨berzeugungsfaktoren
Kindermann, Theaterpublikum, 1980, S. 38–41. Zur Wechselbeziehung von Wahrnehmung und
Darstellung und zum Vorstellungswandel von der Spa¨tgotik zur Renaissance vgl. Frey, Kunstwis-
senschaftliche Grundfragen, 1946, S. 33 f. bzw. S. 176–181.
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Auch die bildende Kunst des Spa¨tmittelalters folgt dieser Tendenz zu einer u¨ber-
steigerten Realistik, mit der dem Betrachter das Geschehen durch einen Appell an
seine spontane Einfu¨hlung vermittelt werden soll. Szenen und Gesten in der bildli-
chen Umsetzung sollen nicht nur eine Sache vor Augen fu¨hren, sondern spielen die
Gemu¨tsbewegung, die eine gewu¨nschte Emotion bzw. einen erzieherischen Effekt




Die erhalten gebliebene Handschrift zu den Auffu¨hrungen der Sterzinger Passion von
1496 bzw. 1503 und die bildliche Umsetzung der Passionsgeschichte fu¨r den gleichen
Ort durch die Werksta¨tte Multschers etwa 40 Jahre zuvor korrelieren mit diesem
allgemeinen Aufschwung der Fro¨mmigkeit im 15. Jahrhundert und dem wachsen-
den Interesse an einer dramatischen Darstellung des Lebens Jesu45. Das ku¨nstleri-
sche Interesse hatte sich im Gegensatz zum Hochmittelalter auf die Diesseitigkeit
einer historisch-realen Perso¨nlichkeit Christi verlagert, historisches Geschehen und
Leidensweg Christi hatten entscheidende Bedeutung gewonnen:
”
Im Leiden wird
nicht mehr im Lichte des Dogmas Sieg und Triumph gesehen, sondern die Bitter-
keit menschlicher Qual“46. Der gea¨nderte Bedeutungsschwerpunkt in der seelischen
Haltung der Bevo¨lkerung gegenu¨ber Christus bringt sowohl in der Malerei als auch
im Passionsspiel eine Betonung des Menschen Jesus von Nazareth mit sich, wobei
Sinneseindru¨cke und Emotionen seines historischen Lebens in besonderer Art her-
ausgehoben, zusammengefaßt und isoliert werden47.
44 Vgl. zum Thema Literatursprache und Publikum Bu¨ttner, Imitatio Pietatis, 1976, S. 2 mit
weiterfu¨hrenden Literaturangaben. Bu¨ttner zieht die Parallelen zum Theater fu¨r die Bildmotive
der ”pietas“ bei den Darstellungen der Gottesfurcht, der Verehrung Gottes und des go¨ttlichen
Heilsplans sowie der Erfahrung von Gotteswohlgefa¨lligkeit. Er untersucht Bildzeugnisse einer be-
stimmten Fro¨mmigkeitspraxis, die den Gla¨ubigen zur imitatio pietatis anleiten sollen oder ihn in
dieser Devotionsu¨bung besta¨tigen. Eine von ihrer Wirkung her bestimmte Struktur der Inhalte in
der Ikonographie der Sterzinger Altartafeln, die durch Evozierung von Emotionen beim Betrachter
zu einer selektiven sinnlichen Wahrnehmung fu¨hren soll, liegt auch den U¨berlegungen dieser Arbeit
zugrunde.
45 Vgl. dazu Kindermann, Drama, 1966, S. 15. Daru¨ber hinausgehend trugen zum Bestreben, sich
mo¨glichst intensiv in Leben und Leiden Christi zu versenken, im 15. Jahrhundert auch die Passions-
predigten bei, die bis zu neun Stunden dauern konnten. Vgl. dazuMagnus, Christusgestalt, 1965,
S. 37. Zur Passionspredigt und u¨ber den Zusammenhang zwischen Osterpredigt und dramatischer
Darstellung des Ostergeschehens vgl. auch Siller, Sterzinger Osterspiele, 1994, S. 33–35.
46 In dem gewandelten Verha¨ltnis zu Christus sieht man die historischen Ereignisse seines Lebens
nicht mehr lediglich als Ansatzpunkt zu einem tieferen Verstehen des objektiven Erlo¨sungsmy-
steriums, sondern die geschichtliche Tatsache als solche wird zum Gegenstand der Betrachtung
und des psychologischen Einfu¨hlens gemacht, um zu einem ganz perso¨nlichen Christusverha¨ltnis
zu gelangen. Diese vera¨nderte Sicht auf das Wesen der Christusgestalt, die im 13. Jahrhundert
von der Franziskaner- und Dominikanerfro¨mmigkeit ihren Ausgang nimmt, bestimmt auch seine
Zu¨ge in den Passionen des 14. Jahrhunderts weitgehend und tritt in vollendeter Auspra¨gung im
15. Jahrhundert hervor. Vgl. dazu Magnus, Christusgestalt, 1965, S. 30 und S. 195.
47 Mit dem grundsa¨tzlichen Wandel des Weltbildes im Verlauf des 15. zum 16. Jahrhundert fallen
in der bildenden Kunst und auch im Passionsspiel Gottheit und Menschsein in Christus zuneh-
mend auseinander. Das Doppelantlitz der Darstellung Christi als Ausdruck einer ”liebglu¨henden
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Wie konnten nun aus dem einfachen Wort der Evangelisten die detaillierten und so
grausam realistischen Aktionen in den spa¨tmittelalterlichen Passionsauffu¨hrungen
werden48? Eine Grundvoraussetzung dafu¨r ist sicherlich in der Arbeit des Spielleiters
zu sehen, der entscheidenden Anteil daran hatte, mit in den Text eingefu¨gten Regie-
anweisungen die in der Zeitstro¨mung verankerte emotionale Darsteller-Zuschauer-
Beziehung zu regulieren, indem er die historischen Ereignisse aus dem Leben Jesu
mo¨glichst markant
”
in Szene setzte“49. Seine Inszenierung der Handlung auf der
Bu¨hne ist von vornherein so angelegt, daß eine bestimmte Wirkung beim Zuschauer
hervorgerufen wird und daß trotz des eingeschra¨nkten Aktionismus im Passionsspiel
durch die Vorgaben des biblischen Textes eine Wechselwirkung zwischen Publikum
und Schauspieler erzielt werden kann50. Da nun in diesen Regieanweisungen bzw. in
den Versen des Theatertexts Hinweise gefunden werden, die eindeutig Inhalte aus
den Malereien aufgreifen, so la¨ßt sich gerade am Beispiel Sterzing die in der Literatur
zeitweise heftig umstrittene Affinita¨t zwischen Bildkunstwerk und Theaterkunstwerk
Fro¨mmigkeit und einer inneren Entfremdung vom Mysterium seines go¨ttlichen Seins und Wirkens“
ist ein wesentliches Kennzeichen sowohl des Passionsspiels wie auch der bildenden Kunst des spa¨ten
15. und 16. Jahrhunderts, entsprechend einer Entwicklung, bei der die a¨ußere Kultausu¨bung nicht
immer religio¨sen Tiefgang bedeutet. Im Theatergeschehen der Sterzinger Passion von 1496 und
1503 bzw. in den Malereien des Altars ist allerdings noch nicht diese Verarmung der religio¨sen
Substanz des ausgehenden Mittelalters zu verspu¨ren, die sich im Bestreben, alles in Realhandlun-
gen aufzulo¨sen und vorzufu¨hren, vielfach in einer rein a¨ußerlichen Fro¨mmigkeit verliert. Vgl. dazu
die Schlußbemerkung von Magnus, Christusgestalt, 1965, S. 293–300.
48 Vgl. zu dieser Fragestellung und zu den realistisch grausamen Darstellungen in den (Altar)bildern
des Spa¨tmittelalters Pickering, Literatur und darstellende Kunst, 1966, S. 106–111 und S. 146–
149.
49 In Sterzing sind diese Regieanweisungen sowohl fu¨r die Theaterauffu¨hrungen von 1496 und 1503
als auch fu¨r Lienhard Pfarrkirchers Passion aus dem Jahr 1486 im Gegensatz zum u¨brigen deut-
schen Text im Humanistenlatein des spa¨ten 15. Jahrhunderts formuliert. Lateinische Regieanwei-
sungen und deutschsprachiger Rollentext stimmen bei beiden Handschriften u¨ber weite Strecken
u¨berein. Zum Verha¨ltnis von Latein und Deutsch in geistlichen Spielen des Mittelalters vgl. auch
Wolf, Latein und Deutsch in Tiroler Passionsspielen, 1994, S. 233–240. Fu¨r die Fragestellung
einer Verbindung zwischen Malerei und Text wird in der Hauptsache auf die Handschrift zu den
Auffu¨hrungen von 1496/1503 zuru¨ckgegriffen, da sie in unmittelbarem Zusammenhang mit den je-
weiligen szenischen Realisierungen steht, was bei der um zehn Jahre a¨lteren Version aus Lienhard
Pfarrkirchers Besitz nicht der Fall ist. Sa¨mtliche fru¨heren, der Entstehungszeit der Malereien des
Sterzinger Altars na¨her liegenden Textversionen der Sterzinger Passion sind nicht erhalten geblie-
ben. Auf Unterschiede zwischen den Sterzinger Versionen und erhaltenen Passionsspieltexten aus
dem Frankfurter Raum wird spa¨ter noch eingegangen werden.
50 Diese szenischen Anweisungen transformieren den dramatischen Text zu einem Dialog bzw. zu
Aktionen, die zwischen Schauspielern und informierten Zuschauern stattfinden und beweisen, daß
eine Theaterauffu¨hrung weit u¨ber den Text hinausgeht. Vgl. Lazarowicz, Gespielte Welt, 1997,
S. 141. Zum Verha¨ltnis Drama und Theater siehe auch Knudsen, Methodik, 1971, S. 18. Da Dra-
matik erst in der vollen szenischen Theatralisierung ihr Ziel findet (das Lesen eines dramatischen
Textes ist von geringer Wirkung), steht bei einem Regisseur, in unserem speziellen Fall beim mit-
telalterlichen Spielleiter, die Aufgabe im Vordergrund, aus der Textvorlage einen Vorgang auf der
Bu¨hne zu formen. Hier ist auf die Methodik der modernen Theaterforschung zu verweisen, die in
einem Dramentext fu¨r eine Aussage jene Elemente abliest und vergleicht, welche der literarischen
Vorlage innewohnen und von denen auf der Bu¨hne Effekte ausgehen ko¨nnen.
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belegen. Um einen Zusammenhang der bildlichen Darstellungen mit den gespielten
Szenen im Theaterstu¨ck zu artikulieren, ist aber ein klares Versta¨ndnis der Dis-
ziplin der modernen Theaterwissenschaft erforderlich: Denn die Regieanweisungen
der Auffu¨hrungen von 1496 und 1503 rechtfertigen bereits fu¨r das 15. Jahrhundert
die postulierte Forderung der modernen Theaterwissenschaft, die Theater als einen
szenischen Prozeß verstanden wissen will, der nicht nur um seiner selbst willen voll-
zogen wird, sondern an die Zuschauer adressiert ist, die an der Auffu¨hrung produktiv
beteiligt werden sollen51.
Mit den Textanweisungen des Spielleiters la¨ßt sich die bereits fru¨her in diesem
Exkurs betonte Bru¨cke zu dem Maler der Sterzinger Altartafeln schlagen: So wie
der Dramaturg des Spiels bewegte Vorga¨nge auf der Bu¨hne inszeniert, so versucht
der Maler durch eine narrative Malweise den theatralischen Moment im Augenblick
des Geschehens auf seiner Bildfla¨che festzuhalten. Beide, Regisseur und Maler, sind
gleichermaßen auf den Betrachter hin orientiert. Wa¨hrend aber bei einer Theater-
auffu¨hrung das Publikum im Sinne einer u¨berspringenden
”
Livewirkung“ unmittel-
bar in den theatralischen Kommunikationsprozess eingebunden ist und durch seine
spontanen Reaktionen interaktiv sofort wieder direkt auf die Schauspieler zuru¨ck-
wirkt, kommt es bei der Bildbetrachtung zu einer vergleichbar statischen Wirkung
auf den Betrachter. Im Unterschied zum Theater kommt es hier zu keiner unmittel-
baren Ru¨ckwirkung auf das Kunstwerk.
51 Die Theaterwissenschaft spricht bei dieser Umsetzung der Textvorlagen in ein Theaterkunstwerk,
bei dem der Regisseur die Aufgabe hat, aus einer Textanweisung die szenische Gestaltung zu for-
men, von der Transformation des dramatischen Textes in ein szenisches Zeichensystem.
In der Gru¨ndergeneration gab es langwierige und mit betra¨chtlichem Affektaufwand gefu¨hrte
Ka¨mpfe um die Emanzipation des Fachs Theaterwissenschaft von der Germanistik, die heute fast
vergessen sind. Inzwischen ist die Separation der Theaterwissenschaft von der Literaturwissenschaft
la¨ngst vollzogen und das Fach als eigene Universita¨tsdisziplin etabliert. Die Emanzipation der
Theaterwissenschaft von Germanistik und Literaturwissenschaft nahm ihren Anfang im spa¨ten 19.
Jahrhundert. Indem sie sich als eigene Disziplin konstituierte, distanzierte sie sich immer weiter von
einer Forschung mit prima¨rem Textbezug. Nach einer langen Epoche historistisch-positivistischer
Theaterforschung, die fast zwei Drittel des 20. Jahrhunderts bestimmt hat, kommt es in den spa¨ten
60er Jahren im Zuge der Infragestellung positivistischer Ansa¨tze zu einer Gegenstands- und Me-
thodendiskussion, die verbunden ist mit einer soziologisch-kommunikationstheoretischen Wende
der Disziplin. In den letzten 40 Jahren verbindet sich dann die Weiterentwicklung des kommuni-
kativen Ansatzes mit semiotischen Methoden: Das theatralische Kunstwerk u¨bermittelt Zeichen
an die Zuschauer, die von diesen erkannt und verstanden werden und in einem interaktiven Pro-
zeß wieder auf die Schauspieler zuru¨ckwirken. Vgl. dazu beispielsweise fu¨r den deutschsprachigen
Raum Herrmann, Theatergeschichte, 1914, Einleitung, Kindermann, Aufgaben und Grenzen
(1953/1978), 1981, Kindermann, Theaterwissenschaft, 1966, Knudsen, Methodik, 1971, Paul,
Theatralisches Handeln (1971), 1981, Paul, Kommunikationsprozess (1972/1977), 1981,Girshau-
sen, Erkundungen, 1982, Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, 1983,Bachmann, Theatertext,
1986, Fischer-Lichte, Zeichensprache des Theaters, 1990, Girshausen, Geschichte, 1990, Hiss,
Auffu¨hrungsanalyse, 1990 und Lazarowicz, Gespielte Welt, 1997.
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4.3 Die Altartafeln im Vergleich mit den Passi-
onsspieltexten
Weil sich durch die Ungunst der U¨berlieferung aus der Zeit vor dem Auftrag des
Sterzinger Altares leider kein Auffu¨hrungstext erhalten hat52, muß an den wechsel-
seitigen Zusammenhang von Bilderza¨hlung und gespielten Szenen nach dem Auf-
fu¨hrungstext nun mit besonders kritischer Behutsamkeit herangegangen werden.
Grundsa¨tzlich sind bildliche Darstellungen als Quellen anerkannt, doch gilt es her-
auszufinden, ob der Ansatz einer Ru¨ckwirkung aus der vierzig Jahre vorher gemal-
ten Version explizit auch noch in den erhalten gebliebenen Texten zu den spa¨teren
Auffu¨hrungen der Sterzinger Passion zu finden ist. Die theatralische Umsetzung
von 1496 und 1503 wa¨hlt eine Dramaturgie, die unmittelbar vom
”
tragischen Erre-
gungszentrum“ ausgeht. Laut Kindermann53 unterscheidet sich damit der Aufbau
des Sterzinger Textes von den epischer angelegten Spielen no¨rdlich der Alpen54.
Seinen Ausfu¨hrungen zufolge nu¨tzt hier der Sterzinger Dramaturg bereits am er-
sten Spieltag sehr klug die Gegensa¨tze zwischen Christus und seinen Widersachern
zur Steigerung der theatralischen Wirkung und bereitet sorgfa¨ltig die dramatischen
Geschehnisse der
”
passio“ des zweiten Spieltages vor55. Fu¨r Kindermann lenken
theaterwirksame Raffungen in vielen Abschnitten im Text die Aufmerksamkeit des
52 Die zu den Malereien des Sterzinger Altars zeitlich am na¨chsten gelegene Theaterauffu¨hrung ist im
tirolerischen Hall anzunehmen. Vgl. dazu auch die Tab. 3.1 dieser Arbeit. Aufgrund der historischen
Quellen lassen sich mit einiger Sicherheit in Hall zwischen 1430 und 1533 Theaterauffu¨hrungen
vermuten, von denen sich jedoch nur ein Fragment einer Handschrift aus dem Jahr 1514 erhal-
ten hat. Die fru¨he, als weiterer Beleg zur Untermauerung unserer Argumentation im Sinne einer
Affinita¨t zwischen den Tiroler Passionsspielen und der an der Nord-Su¨d-Verbindung zwischen Bay-
ern/Schwaben (Augsburg, Ulm), Nordtirol (Innsbruck, Hall) und Su¨dtirol (Sterzing, Brixen, Bozen)
lokalisierten su¨ddeutschen Tafelmalerei zweifellos wichtige Haller Version der Auffu¨hrung von 1430
ist leider verloren. Vgl. Verfasserlexikon, Deutsche Literatur, 1978–2008, Bd. 3, 1981, Sp. 419f.
53 Kindermanns zwischen 1957 und 1974 erschienene zehnba¨ndige Theatergeschichte za¨hlt trotz ih-
res einseitig positivistischen Ansatzes und der mangelnden Methodenreflexion immer noch zu den
Standardwerken der deutschsprachigen Theaterforschung; erst seine spa¨tere Hinwendung zur Pu-
blikumsforschung tra¨gt dann zumindest im Ansatz dem Wissenschaftsversta¨ndnis der ju¨ngeren
Theaterwissenschaft in den 70er Jahren des 20.Jahrhunderts mit ihrer Auffassung des theatrali-
schen Kunstwerks als eines interaktiven Prozesses zwischen Bu¨hne und Publikum Rechnung.
54 Im Unterschied zu anderen Passionsspielen no¨rdlich der Alpen setzt der Steilbau des Sterzinger
Spiels erst mit dem ”collegium judaeorum“ ein und nicht schon mit der Berufung der Apostel,
mit der Hochzeit von Kana, mit der Taufe Christi oder gar mit der Erschaffung der Welt. Vgl.
dazu Kindermann, Drama, 1966, S. 15, der aufgrund seiner breitangelegten, zahlreiche verstreute
Quellen auswertenden ”Theatergeschichte Europas“ als erfahrener Theaterhistoriker gilt. Seitens
der Germanisten kommt allerdings auch die Kritik, daß Kindermann fu¨r seine Argumentationen
zwar mit ”scharfem Spu¨rsinn Wichtiges aus der Sekunda¨rliteratur auswa¨hle, aber hier im Zusam-
menhang mit der Commedia dell’arte keine Texte lese“. Vgl. dazu Siller, Sterzinger Osterspiele,
1994, den Beitrag von Francesco Delbono,”Laude“ und ”Sacre Rappresentazioni“. Eine U¨berschau
mit ausgewa¨hlten Textbeispielen (Anhang: Textproben und vollsta¨ndiger Abdruck des ”Kreuzi-
gungsspiels“ von Jacopone da Todi — mit U¨bersetzung), S. 64.
55 Vgl. Kindermann, Drama, 1966, S. 15.
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Zuschauers in die gewu¨nschte Richtung. So auch in der Episode des letzten Gebets
Jesu im O¨lberggarten, die durch eine Szene des Judas, der die Schergen heranbringt,
u¨beraus wirkungsvoll unterbrochen wird, sodaß eine szenische Dreigliederung ent-
steht56.
O¨lberg
Der Vergleich mit der gemalten O¨lbergszene zeigt, daß auch hier das historische
Geschehen a¨hnlich der Textvorgabe mit drei Episoden in unterschiedlichen Bildebe-
nen erza¨hlt wird: die schlafende Apostelgruppe im Vordergrund, der betende Jesus
vor dem Altar, hinter dem der Engel steht, und im Bildhintergrund die Ha¨scher-
gruppe mit Judas. In Analogie zum Auffu¨hrungstext des Passionsspiels ra¨umt auch
die einzige Szene des Altars, in der Judas dargestellt ist, dem Verra¨ter Christi eine
zentrale Rolle ein. In einer Bildkomposition, die mit ihren kreisfo¨rmigen Komposi-
tionslinien die Mitdarsteller im Szenenablauf an den Bildrand ru¨ckt und Christus
einsam erscheinen la¨ßt, akzentuiert gerade die dynamische Personengruppe der den
Zaun u¨bersteigenden Ha¨scher im Bildhintergrund die Spannung im Gegensatz zur
statischen Einsamkeit der Hauptfigur im kompositionellen Konzept der O¨lbergdar-
stellung57.
Mit der O¨lbergdarstellung als Initialszene im Passionszyklus bot sich dem Maler in
der Rolle des Erza¨hlers die Mo¨glichkeit, eine Vorschau auf die ganze kommende Pas-
sion zu geben. Durch die Verschmelzung mit der bevorstehenden Gefangennahme
sind auch bereits die Hauptakteure vorgestellt58. Die Einheit der Zeit und der Hand-
lung bleiben gewahrt, die des Ortes, nimmt man Jerusalem und seine Umgebung mit
dem O¨lberg als einen einheitlichen Ort an, gleichfalls. Zudem ist die zeitliche Di-
stanz zur Kreuztragung als vierter Szene im Passionszyklus mit den dazwischen
liegenden Episoden der Geißelung und Dornenkro¨nung zeitlich fu¨r den Betrachter
in den Malereien ebenso wie im Passionsspiel selbst als ein zusammenha¨ngendes
Ereignis realistisch ohne Ablenkung nachvollziehbar.
Die zweite, dem Theater vergleichbare Szenenunterbrechung zur Steigerung der Dra-
matik verbildlicht auf der gemalten O¨lbergtafel der weißgekleidete Engel hinter dem
Felsaltar, wo Christus vor dem Kelch betet. Im Spiel findet die bildkompositionelle
Betonung Christi ihre Entsprechung in den Auftrittsworten des Engels im Spiel, der
Jesus Mut zuspricht, und erinnert im Text ebenso eindringlich an die Erlo¨sung der
56 Vgl. Kindermann, Drama, 1966, S. 15. Zu den textlichen U¨bereinstimmungen zwischen Pfarrkir-
chers Passion (1486) und dem Auffu¨hrungstext von 1496/1503 vgl. Lipphardt/Roloff, Sterzin-
ger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, wo beide Passionsspieltexte abgedruckt sind.
57 Im Vergleich zu zeitgleichen O¨lbergdarstellungen sei hier noch einmal auf die dichtgedra¨ngte Solda-
tengruppe verwiesen, die mit auffa¨llig dynamischen und zum Teil außergewo¨hnlichen Bewegungs-
aktionen den Zaun des O¨lberggartens u¨bersteigt, um Christus gefangenzunehmen.
58 Regula¨r beginnt die Karwoche mit dem Einzug in Jerusalem. Im Verlauf des fortschreitenden 15.
Jahrhunderts kommt es aber zu einer Wandlung vom Einzug in Jerusalem als Passionsbeginn zur
O¨lbergszene. Vgl. dazu Mo¨hrig, Gabriel Angler, 1990, S. 56f.
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Menschheit durch Christus:
”
Jhesu Crist dw [du] warer got,
Vom himel pin ich deines vatters pot,
Der hat mich herab gesant,
Zw [zu] dir, das sey dir pekant,
Das dw mit grosser not
Vnd mit deinem pitteren tot
Erlo¨ssest alle menschait
Von ewigklicher pitterkait,
Dauon so hab ainen guetten trost,
Von dir wirt alle welt erlost“59.
Neben der Tro¨stung der Erlo¨sung durch Christus gewinnt daru¨ber hinaus auch das
erzieherische Moment an Bedeutung: So wie sich Christus dem Willen seines Va-
ters unterwirft und sich in sein Leiden fu¨gt, so soll es auch der Mensch fu¨r seine
Erlo¨sung tun, wenn ihm Leid widerfa¨hrt60. Wie nahe hier Bildtafel und Text in ih-
rer gewu¨nschten Publikumswirkung nach Effekten und Auschmu¨ckung von kleinsten
Details der Leidensgeschichte zusammenliegen, zeigt ein Vergleich der entsprechen-
den Bibelstelle mit der gespielten und gemalten Version: Im Gegensatz zum drama-
tischen Auftritt des Engels im Bild und im Text erwa¨hnt als einziger der Evangelist
Lukas diese Episode in einem kurzen Satz61.
Geißelung und Dornenkro¨nung
Im Verlauf des zweiten Spieltages
”
(wird) in dialektischem Hin und Wider von An-
klage und Verteidigung das to¨dliche Netz der Verurteilung immer enger gezogen“
. . . 62. Kindermann sieht vor allem in der Barabbasszene und im Auftrag Pilati,
Christus zu geißeln und mit Dornen zu kro¨nen, fu¨r den Sterzinger Text wieder
”
vie-
le Selbsta¨ndigkeiten im Verbinden von Wort und Aktion“. Er betont darin auch
dessen Unterschied zu anderen Spielen63. Bevor nun diese von Kindermann postu-
59 Vgl. Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 12, V. 35–58 bzw. S. 38f., V. 588–
597 fu¨r Pfarrkirchers Passion und Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 212,
V. 39–58, S. 242f., V. 785–794 fu¨r den Text der Auffu¨hrung von 1496/1503. Der Text ist kein klassi-
sches Mittelhochdeutsch, sondern eine dialektale fru¨h-neuhochdeutsche Variante mit phonetischer
Schreibweise (pers. Mitteilung Birgit Ellmauthaler-Langer). Der Text von Pfarrkirchers Passion ist
in einer anderen Schreibweise abgefaßt. Zur U¨bersetzung und Erkla¨rung der dialektalen Formen
vgl. Lexer, Mittelhochdeutsch, 1992.
60 Vgl. dazu den Text in Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 12, V. 56–58,
S. 39, V. 593–597 fu¨r Pfarrkirchers Passion und Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd.
2, 1988, S. 212, V. 57–60, S. 242, V. 790–794 fu¨r das erhaltene Manuskript der Auffu¨hrungen von
1496/1503.
61 Vgl. Lk., 22,43.
62 Vgl. Kindermann, Drama, 1966, S. 15.
63 Vgl. Kindermann, Drama, 1966, S. 16.
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lierte szenische Eigenheit zwischen Anweisung und Ausfu¨hrung in den Marterszenen
hinsichtlich der Malereien zu betrachten ist, offenbaren sich beispielsweise bei den
am Geschehen beteiligten Personen bereits erste motivische Querverbindungen zu
den fru¨her gemalten Altartafeln. Bei Geißelung und Dornenkro¨nung sind sowohl die
eingeschra¨nkte Zahl von vier Schergen mit ihren Marterwerkzeugen Geißel und Rute
als auch die Anwesenheit von Pilatus in einer Nebenszene mit einem rotgekleideten
Zuschauer vergleichbar. Unterschiedlich zur Malerei ist aber im Passionsspiel die de-
finierte Personengruppe der
”
MILITES suos“: Wa¨hrend in der gemalten Geißelung
und Dornenkro¨nung in jeder Szene eine gea¨nderte Personengruppe Christus qua¨lt,
bleiben im Passionsspiel die Schergen die gleichen64. Ungleich ist auch das Verha¨ltnis
der Marterwerkzeuge. Im Spiel sind zwei Geißeln und vier Ruten als Requisiten in
Verwendung, in der Malerei ist deutlich nur eine Geißel neben den vier besenartigen
Ruten zu erkennen.
Aber abgesehen von motivischen U¨berlegungen stu¨tzen vor allem auch die expliziten
Regieanweisungen, die bereits im Kompositionsprinzip der vierzig Jahre vorher ge-
malten Marterszenen gleichsam vorweggenommen wurden, die Annahme der Begeg-
nung von Theater und Malereien in den Sterzinger Auffu¨hrungen von 1496/1503. Seit
dem 14. Jahrhundert entzu¨ndete sich die Einbildungskraft der Menschen am grausa-
men Miterleben des Bildinhalts eines Passionszyklusses. Eine wesentliche Funktion
fu¨r seine Plausibilita¨t erfu¨llt die Schilderung mit wirklichkeitsnahen Bildrequisiten,
die im fortgeschrittenen 15. Jahrhundert schon seit geraumer Zeit das geeignete In-
strumentarium waren, das emotionale Nahverha¨ltnis zwischen Christus und Gla¨ubi-
gen zu dramatisieren und eine innere Wandlung im Menschen zu erreichen. Aber
zusa¨tzlich versta¨rkt nun in der gemalten Szene der Sterzinger Geißelungs- bzw. Dor-
nenkro¨nungsszene eine geradezu theaterma¨ßige Bildregie, bei der die Kompositions-
linien eindeutig auf den Bildmittelpunkt mit der Bedra¨ngung Christi ausgerichtet
sind, die Vergegenwa¨rtigung bzw. Verlebendigung der Bildbotschaft.
In der Sterzinger Passionsauffu¨hrung sind dem Regisseur auf der Ebene der Auffu¨hr-
ung in Seh- und Darstellungsweise deutlich dieselben Schwerpunkte des Geschehens
ein Anliegen, die auch der Maler in seiner Bilderza¨hlung betont: die realistische
Wiedergabe eines pra¨zisen Augenblicks, in den Marterszenen das Leiden Christi,
die letzlich auch eine zeitliche Stimmigkeit und Plausibilita¨t zu den Geschehnissen
bedeutet. Geißelung und Dornenkro¨nung vollziehen der Darstellungstradition fol-
gend eine eingeschra¨nkte Zahl von Peinigern. Anwesend sind auch Pilatus sowie ein
Zuschauer. Aber im Gegensatz zu den Malereien, in denen Pilatus kompositionell
beide Szenen am Bildrand eher passiv verfolgt, gibt er im Theater als aktiver Be-
standteil der Auffu¨hrung bereits zu Beginn der Geißelung klare und ausfu¨hrliche
Anweisungen:
64 Vgl. dazu die Regieanweisung Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 285:
PILATUS dicit ad MILITES suos, die im Verlaufe des Spieles ausdru¨cklich mit Primus, Secundus,
Tertius und Quartus MILES benannt sind.
4.3. ALTARTAFELN — VERGLEICH MIT DEN PASSIONSSPIELTEXTEN 71
”
Fu¨rt in hin dan in das haws [Haus]
Vnd tziecht im nachkant [nackt] vnd plos auß
Vnd pinttet in mit grossen stricken,
Das aller sein leib mues erschricken,
Tzw [zu] dem grossen gehawtten stain [steinerne Sa¨ule],
Das im krachen alle seine pain [Gebeine],
Vnd schlacht in mit gayssel schlegen,
Das er sich nindert mu¨g geregen,
Tzu¨chttigt in mit schraffen ruetten [Ruten],
Das all sein aderen plu¨etten,
Vnd ander pein [Schmerz] legt in an,
Ob er darnach ka¨m dar von“ 65.
Diese gesteigerte Kommunikation zwischen Pilatus und seinen Soldaten, die in die-
ser Form in den Malereien fehlt, setzt sich auch in den eigentlichen Aktionen der
Ereignisse fort. So schildert z. B. im Passionsspieltext jeder der Soldaten Pilatus
und den Zuschauern detailreich seinen Anteil an der Marter Jesu, bevor die ei-
gentliche Geißelung im Passionsspiel beginnt66. Allerdings zeigen dagegen einzelne
Bildmotive wieder die Na¨he der gemalten Umsetzung des Themas zum Text der
Passionsauffu¨hrung. So bringt etwa der PRIMUS MILES fu¨r die Geißelung
”
tzwo
gayssel vnd guetter pessen vier“ als Marterwerkzeuge mit, von denen die vier Ruten
auch in der Version der Bilderza¨hlung deutlich erkennbar eingebunden sind67. Der
aufrecht stehende, fest an die Sa¨ule gebundene Christus, der in zeitgleichen ma-
lerischen Darstellungen in dieser Form selten zu sehen war, kann als eine weitere
65 Vgl. dazu Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 286, V. 1806–1817. Der
Begriff ”schraffen ruetten“ ist in dem angefu¨hrten Zitat in dieser Form wiedergegeben. Hier darf
aber ein Schreibfehler angenommen werden, da im Text von Pfarrkirchers Passion ”mit scharffen
ruetten“ geschrieben wird. Vgl. Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 81,
V.1588 und Kindermann, Drama, 1966.
66 Vgl. dazu Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 286, V. 1818–1821 und
1868.
Die Anfangsworte des PRIMUS MILES
”Herr Pilate, Dw bedarst nit sorgen,
Das er vns bedu¨rf zw porgen.
[Herr Pilatus, Ihr braucht euch nicht zu sorgen,]
[dass er uns anleiten muss.]
Wir geben im guet schlag also peraydt [so dosiert],
Das er an seinem leben vertzaydt [verzagt].“
nehmen die Anweisungen Pilati auf und in der darauffolgenden Schilderung ihrer Arbeit la¨ßt sich
sehr deutlich der Schwerpunkt in der Auffu¨hrung erkennen, der an die Zuschauer weitergegeben
werden soll: die Konzentration des Zuschauers auf das Leiden Christi.
67 Vgl. dazu Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 286, V. 1843. Die zweite
Geißel kommt zwar im Bild nicht vor, doch wird durch die Rutenzweige am Boden die Heftigkeit
der Schla¨ge illustriert, wie sie im Auffu¨hrungstext deutlich gefordert werden.
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Parallele zum Passionstext gesehen werden, in dem der SECUNDUS MILES die
Szene mit folgenden Worten beschreibt:
”
. . .Vnd dartzw die rim dickt,
Da mit wil ich in pintten
Zw der sewl als ain rintten,
[Damit will ich ihn an die Sa¨ule binden (so fest) wie eine Rinde]
Dye an ligt an dem pawm,
[die um einen Baum liegt]
. . .“ 68.
Mit Fortdauer der Geißelung kommentieren die Geißelknechte im Spiel ausfu¨hrlicher
ihre grausame Ta¨tigkeit. So lautet etwa die explizite Regieanweisung zu Beginn
der Geißelung:
”
PRIMUS MILES cedit in eum dicens: See hin, Jhesus, den er-
sten schlag“69. Das malerische A¨quivalent dazu ist der gelbgekleidete, links stehende
Scherge, der Christus demonstrativ die Rute entgegenstreckt. Die Außergewo¨hn-
lichkeit dieser Geste wurde schon bei der Motivableitung an fru¨herer Stelle dieser
Arbeit im Vergleich mit anderen Bildbeispielen hervorgehoben. Auch die sich in
den Kompositionslinien manifestierende Bedra¨ngung Christi geht konform mit den
Regieanweisungen des Spielleiters
”
Tunc omnes simul cedunt in eum“ 70.
Der Spielleiter will vor dem Beginn der Dornenkro¨nung noch einmal eindringlich die
geradezu sadistische Vehemenz der Geißelung betonen.
Auch in der Ikonographie der gemalten Dornenkro¨nung la¨ßt sich in zwei Aspekten
eine dem scho¨pferischen Prozess im Spiel entsprechende Vorgangsweise feststellen.
Ebenso wie bei der Geißelung kann man hier in Bildgut und Motivik deutliche
Ansa¨tze in der Behandlung des Themas nennen. Zum ersten zeigt sich mit demMotiv
des nackten Christus, dem ein Purpurmantel angezogen wurde, auf der Altartafel
die Auspra¨gung eines spezifischen Bildgedankens, der in der gespielten Passion mit
der Regieanweisung
”
Post flagellacionem induitur purpura et postea coronatur“
68 Vgl. dazu Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 286, V. 1825–1828.
69 Vgl. dazu Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 288. Die Regieanweisung:
”Der erste Soldat geht zu ihm und sagt“ zeigt den Auftrag des Spielleiters an den Schauspieler,
die Aktion auch mit erforderlichem Nachdruck auszuu¨ben.
70
”Dann gehen alle zugleich auf ihn zu“. Vgl. dazu Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd.
2, 1988, S. 288, nach V. 1861.
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aufgenommen wird und seinen ada¨quaten Ausdruck findet71. Die Bildsprache, mit
deren Hilfe der Prozeß der Wahrnehmung beim Betrachter gesteuert werden soll,
geht hier konform mit dem Spielverlauf der Auffu¨hrung. Die Anweisung des Re-
gisseurs
”
Nach der Geißelung bekommt er den Purpurmantel angezogen und da-
nach wird er gekro¨nt“ ist die Bru¨cke zur Szenenabfolge auf dem Altar, mit der der
Betrachter den Leidensweg Christi mitgeht. Daru¨ber hinaus wird in der gemalten
Dornenkro¨nung eindeutig und unmißversta¨ndlich ein konkreter Handlungsmoment
im Leiden Christi thematisiert, der auch in der Passionsauffu¨hrung dem Zuschauer
ebenso drastisch vorgefu¨hrt wird. Die Entscheidung, auf dem Altar einer Spott-
kro¨nung den Vorzug gegenu¨ber einer Version der Dornenkro¨nung zu geben, bei der
Christus mit verbundenen Augen einen bestimmten Spo¨tter erraten soll, stu¨tzt noch
einmal die Affinita¨t zwischen Theater und Malerei fu¨r Sterzing: Im Gegensatz zu
einer Verho¨hnung Christi, bei der die Marter bereits beendet ist, erlebt bei der Spott-





als ob“ ist immer ein beabsichtigter und charakteristischer Aspekt fu¨r das Theater,
der seinem spektakula¨r-voyeuristischen Zug entgegenkommt. Die zweite Querver-
bindung ist die Anwesenheit von Pilatus, der hier wie bei der Geißelung die Arbeit
der Folterknechte u¨berwacht. Auch im Passionsspiel hat er in beiden Szenen mit
einem Monolog bzw. dem nachfolgenden Dialog mit den Soldaten einen wortreichen
Anteil an der Auffu¨hrung, wa¨hrend hingegen auf seine Anwesenheit bei der Szene
der Verho¨hnung im Text des Passionsspiels nicht Bezug genommen wird73.
Die eigentliche Kro¨nung mit der sadistischen Anstrengung der beiden Soldaten, die
mit den unter ihren Armen fixierten Stangen mit ihrem ganzen Ko¨rpergewicht ve-
hement die Dornenkrone auf das Haupt Christi pressen, sowie die Beteiligung des
dritten Soldaten, der die oberste Stange mit seiner Hand fest auf den Kopf des Ge-
folterten dru¨ckt, stimmen als Bildmotive nahezu exakt mit dem Auffu¨hrungstext
u¨berein. Damit wird die Formulierung des Pilatus vor der Szene der Kro¨nung im
Passionsspiel bereits vorweggenommen:
”
. . .Dye du¨rnein kron [Dornenkrone] ist auch sein fueg
[ist fu¨r ihn angemessen,]
Dye truckt im in sein hawbt [Haupt],
Vnd schlacht darauf mit stangen,. . .
. . .Vnd truck sy mit kraft,
Das sy im wol behaft,
. . .“ 74.
71 Vgl. Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 288, nach den Anweisungen Pilati
an die Soldaten (nach V. 1871), wie die Dornenkro¨nung zu erfolgen habe.
72 In dieser Darstellung hat Christus den Palmzweig, der ihn als Ko¨nig ausweist, noch nicht in Ha¨nden.
Es ist ein Beweis, daß die Verho¨hnung noch nicht begonnen hat.
73 Vgl. Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 285f., V. 1800–1817 fu¨r die
Geißelung und S. 288, V. 1862–1877 fu¨r die Szene in der Dornenkro¨nung.
74 Vgl. Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 288f., V. 1865, 1865f. bzw.
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Allerdings beziehen sich die nahezu wo¨rtlichen Bildu¨bernahmen der Folterungen aus
dem Altar, die Pilatus theatralisch inszeniert im Spiel an die Folterknechte weiter-
gibt, nur auf deren Arbeit. Pilatus selbst wird in der Ikonographie der Malereien
nur die verha¨ltnisma¨ßig passive Rolle eines aufmerksamen Zuschauers am Bildrand
zugewiesen, dessen sozialer Status vor allem durch sein pra¨chtiges Kostu¨m definiert
erscheint. Aus dieser eher passiven Haltung des Pilatus auf den beiden Altartafeln
mit den zu gro¨ßter Dramatik gesteigerten Aktionen der Marterszenen im Passions-
spiel kann somit keine Vorbildwirkung fu¨r die Auffu¨hrungsregie abgeleitet werden.
Kreuztragung
Auch bei der letzten Altartafel im Sterzinger Passionszyklus, der Kreuztragung, muß
gefragt werden, ob der Regisseur des Spiels diese Disposition fu¨r seine Interpreta-
tion des dramatischen Geschehens genutzt hat. Bisher korrespondierten vor allem
die Wiedergabe des Leidens in den Marterszenen bzw. auch die den Menschen Chri-
stus erfu¨llende Angst in der Darstellung des letzten Gebets im O¨lberggarten. Der
Schwerpunkt zur Emotionalisierung des Betrachters wird in der Sterzinger Szene der
Kreuztragung im hohen Maße durch den das Kreuz schleppenden Jesus bestimmt,
den die Last des Kreuzes niederzudru¨cken scheint. Im spa¨ten Mittelalter vermittelt
vor allem diese bildliche Umsetzung dem Gla¨ubigen das Gefu¨hl, selbst die Last des
Passionsinstruments mitzutragen. Da die Compassio von Maria und Johannes, die
beide weinend im Stadttor dem kreuztragenden Jesus nachschauen, nur als Neben-
szene gezeigt wird, kann davon ausgegangen werden, daß hier auch eindeutig die
Kreuztragung in den Mittelpunkt der Darstellung geru¨ckt ist75.
Anleihen aus dem Vokabular der Bildsprache der Kreuzigung nimmt das Passions-
spiel fu¨r den PRIMUS MILES, von dem Christus aufgefordert wird, sein Kreuz
selber zu tragen:
”
. . .Darumb, Jhesus, reck mir her deinen kragen
[mo¨glicherweise Nacken],
Du muest dein krewtz selber tragen“ 76.
Die deutliche Betonung der Nacken- bzw. Schulterpartie in der gemalten Kreuztra-
gungsszene macht die Aufforderung an Jesus, den Nacken zur Kreuztragung
”
hin-
zurecken“ deutlich und verleiht der Interpretation einer Querverbindung
durchaus Plausibilita¨t. Auch die Regieanweisung
V. 1874f.
75 An der Last von Christi Kreuz mitzutragen, war ein Bildmotiv der pietas, durch das eine Gestalt
in compassio und conformitas zu Christus treten konnte. Vgl. Bu¨ttner, Imitatio Pietatis, 1976,
S. 61. Im Gegensatz dazu siehe die Kreuztragungszenen, in denen der Abschied Jesu von seiner
Mutter Gegenstand der Bilderza¨hlung ist. In den Sterzinger Passionsauffu¨hrungen von 1496 und
1503 fehlt eine Abschiedsszene.
76 Vgl. Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 293, V. 1968f.
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”
Tunc exuunt eum purpura et induunt eum vestibus suis“
vor den Versen
”
Jhesus, leich her das purpuren gewant
Vnd leg an deinen rockt zw hant.“ 77.
zeigt die Verknu¨pfung von Wort und szenischer Umsetzung. Die Textstelle weist ex-
plizit darauf hin, daß Jesus bei der Kreuztragung keinen Purpurmantel mehr tra¨gt.
Die Worte
”
Dann ziehen sie ihm den Purpurmantel aus und sie ziehen ihm sein
Gewand an“ stu¨tzt hier zusa¨tzlich die Vermutung einer Verknu¨pfung, da das vio-
lette Gewand Jesu, das er zu Beginn des Passionszyklus beim Letzten Gebet im
O¨lberggarten tra¨gt, dem in der Kreuztragung vergleichbar ist.
Keine Ru¨ckschlu¨sse auf eine Bild-/Textverbindung la¨ßt die Szene zu, in der Simon
von Kyrene Jesus das Kreuz tragen hilft. So ist er etwa im spa¨teren Passionsspiel
nur nach der Androhung von Schla¨gen bereit, das Kreuz tragen zu helfen. Sein
Gegenargument eines lahmen Ru¨ckens, der ein Tragen unmo¨glich macht, ist aber in
der fru¨her gemalten Version weder an der Haltung noch an einer Deformierung des
Ko¨rpers, die ihn als einen Kru¨ppel zeigt, zu erkennen78.
4.4 Ulm und die deutsche Passionsspieltradition
Nun ist der Beobachtung der augenscheinlichen Gemeinsamkeiten zwischen der
”
Pas-
sion Christi gehalten zu Sterzingen jm 1496 auch jm 1503“ 79 und den knapp nach
der Jahrhundertmitte gemalten Passionsszenen entgegenzuhalten, daß der Flu¨gelal-
tar ein Importstu¨ck aus Multschers Werksta¨tte in Ulm ist, deren Mitarbeiter viel-
leicht oder sogar wahrscheinlich mit der damals noch sehr jungen Tiroler Thea-
tertradition wenig vertraut waren. Es darf aber sehr wohl vorausgesetzt werden,
daß sie ausreichende Kenntnisse u¨ber die Entwicklungen der Theaterszene in ihrem
na¨heren deutschen Umfeld besaßen und diese Erfahrungen in ihre bildku¨nstlerische
Arbeit einfließen ließen. Durch urkundliche Nachrichten, Chroniken, zahlreich erhal-
tene Texte und sogar Plan- und Regieskizzen ist das deutsche Theater des Mittel-
alters im allgemeinen gut dokumentiert80. Eine kurze Erwa¨hnung einer motivischen
77 Vgl. Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 292f., V. 1960f. mit der voran-
gestellten Regieanweisung.
78 Vgl. Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 293, V. 1970–1981.
79 So die Beschriftung des Deckblattes des Regiebuches der Auffu¨hrungen von 1496 und 1503.
80 Einen U¨berblick bietet z. B. Neumann, Geistliches Schauspiel, 1987, der in die Suche nach Texten
und deren Interpretation die archivalischen Nachforschungen gleichberechtigt einbindet.
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Bild-/Textu¨bereinstimmung fu¨r Deutschland findet sich z. B.in Ausstellungska-
talog Karlsruher Passion, 199681. Der Autor sieht fu¨r die Karlsruher Passion im
trinkenden und rastenden Folterknecht eine Verbindung zum nach 1470 verfaßten
Donaueschinger Passionsspiel, das wohl auf einen verschollenen Luzerner Urtext von
etwa 1453 zuru¨ckgeht. Aus Ulm selbst ist jedoch nichts dergleichen erhalten. Doch
ist davon auszugehen, daß es auch im Ulmer Bereich Theaterauffu¨hrungen gegeben
hat82. Eine Erkla¨rung fu¨r das Fehlen mittelalterlicher Mysterienspiele in Ulm im 15.
Jahrhundert sieht Neumann bei der Erforschung geistlicher Spiele auf archivalischer
Basis in einer schriftlichen Quelle, die von Felix Fabri, einem Mo¨nch des Domini-





Unde huius familiae [Roth] viri in festo Corporis Christi soli ante
Eucharistiae Sacramentum insignia Dominicae Passionis portant sine
prodigiis aliis cum magna maturitate nec sustinen ludos aut spectacula
alia fieri, sed ipsi processionem totam ducunt tamquam sibi antiquo iure
commendatam“ 83.
Es ist aber anzunehmen, daß die Theatergeschichte der Reichsstadt Ulm, die bisher
zwar nur in Teilbereichen erforscht wurde, in ihrer Entwicklung etwa parallel zu
anderen deutschen Sta¨dten verlaufen sein wird84.
Das Frankfurter Beispiel im Vergleich zur Sterzinger Version
81 Vgl. dazu das Kapitel Geißelung, S. 62
82 Auf meine briefliche Anfrage zur Ulmer Theatergeschichte antwortet Hans Radspieler in einem
Brief vom 28. 11. 1998: ”. . . Es hat zweifellos geistliche Spiele gegeben, doch sind bis jetzt noch
keine Quellen festgestellt worden daru¨ber, wo, von wem und was gespielt wurde, geschweige denn,
daß sich Texte erhalten ha¨tten. Die Reformation und der auch die Ulmer Kunst außerordentlich
dezimierende Bildersturm haben wohl auch hier alles vernichtet. Einiges wissen wir lediglich von
Vorformen des eigentlichen Theaters, d. h. vom Aufziehen einer Christusfigur an Himmelfahrt oder
vom Mitfu¨hren eines fahrbaren Palmesels bei einer Prozession. Etwas mehr, allerdings nur im Ru¨ck-
schluß durch spa¨tere Quellen, wissen wir aus der benachbarten Reichsstadt Biberach an der Riß (ca.
40 km su¨dlich), zu der in der fraglichen Zeit politische und kulturelle Beziehungen bestanden. . .“
Methodisch erga¨nzend fu¨gt Radspieler noch hinzu, daß die Rechnungen der Mu¨nsterbauhu¨tte bzw.
der Mu¨nsterverwaltung sowie die im Stadtarchiv vorhandenen Hss. von Stadtchroniken noch nicht
vollsta¨ndig unter dem Gesichtspunkt ”geistliche Spiele“ durchgearbeitet wurden. Er erwartet aber,
daß diese zeitraubenden und mu¨hsamen Arbeiten keine wesentlich anderen Erkenntnisse u¨ber die
Ulmer Theatertradition bringen werden. Vgl. dazu auch Radspieler, Ulm, 1992, S. 2–18.
83 Zitiert nach Neumann, Geistliches Schauspiel, 1987, S. 684. Er postuliert fu¨r seine Spielnachrich-
tenforschung die Edition der Quellen in ihrem ungeku¨rzten Wortlaut, d. h. in ihrer urspru¨nglichen
Gestalt, wodurch allein die historisch korrekte Interpretation der jeweiligen Nachricht gewa¨hrlei-
stet ist. U¨bersetzung der Quelle: ”Daher tragen die Ma¨nner dieser Familie [Roth] am Festtag des
Leibes Christi allein vor dem Sakrament der Eucharistie die Zeichen der Dominica Passio ohne
andere Vorzeichen (?) mit großer Reife und sie ertragen nicht, dass Spiele oder andere Spektakel
entstehen, sondern sie selbst fu¨hren die vollsta¨ndige Prozession, so als sei sie ihnen durch altes
Recht anvertraut“.
84 Vgl. Radspieler, Ulm, 1992, S. 2–18.
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Unter diesen deutschen Sta¨dten kommt Frankfurt eine bedeutsame theaterhistori-
sche Rolle zu. Hier hat sich die Handschrift eines Regiebuchs bereits aus der er-
sten Ha¨lfte des 14. Jahrhunderts erhalten, eine sogenannte Dirigierrolle, die in der
Hauptsache die Bu¨hnenanweisungen entha¨lt85. Aus dem Jahr 1493 ist in der Fol-
ge die Handschrift eines zweita¨gigen Passionsspiels u¨berliefert, das wahrscheinlich
nach einer Auffu¨hrung von 1492 nachtra¨glich aufgezeichnet wurde86. Hinsichtlich
der Marterszenen stu¨tzt nun eine Untersuchung der Unterschiede des Frankfurter
Textes im Vergleich mit den signifikanten Bild-Textbeziehungen von Sterzing die
Annahme eines Zusammenhangs zwischen dem Flu¨gelaltar von 1456/1458 und den
o¨rtlichen Theaterauffu¨hrungen von 1496 und 150387. Ein Vergleich der jeweiligen
O¨lbergszenen zu Beginn der Passion bleibt zuna¨chst den Beweis wegen der ga¨nzlich
unterschiedlichen theatralischen Inszenierung noch schuldig88. In beiden Texten ist
der Auftritt des Engels der bedeutende dramatische Moment, bei dem Christus in
seiner Todesangst Mut zugesprochen wird und er an seinen Erlo¨sungsauftrag erin-
nert wird89. Aber bereits der Vergleich der unterschiedlichen Einbindung von Pilatus
in das Passionsgeschehen weist bei den Szenen von Geißelung und Dornenkro¨nung
durchaus auf den Einfluß der Altarmalereien im Sterzinger Passionsspiel hin. So feh-
len etwa im Frankfurter Text die Verse, mit denen Pilatus nach erfolgter Geißelung
die Anweisung zur Dornenkro¨nung gibt. Abgesehen von der ausfu¨hrlichen Auffor-
derung des Pilatus an seine Soldaten vor der Geißelung, verzichtet die Frankfurter
Version wa¨hrend der Folterszenen auf die Mo¨glichkeit einer verbalen oder nonver-
85 Obwohl Passionsauffu¨hrungen in Frankfurt erst seit 1467 urkundlich bezeugt sind, ist es wahr-
scheinlich, daß solche bereits seit dem Anfang des 14. Jahrhunderts hier stattfanden. Vgl. fu¨r die
Frankfurter Theaterauffu¨hrungen im 14. bzw. 15. Jahrhundert Petersen, Frankfurter Passions-
spiel, 1922, Froning, Geistliche Spiele, 1884, Froning, Drama, 1891, S. 258f und S. 325–374,
Kindler, Literaturlexikon, 19, 1992, S. 246 und Freise, Geistliche Spiele in der Stadt, 2002 zu
Frankfurt im Vergleich zu den Sta¨dten Friedberg und Alsfeld.
86 Vgl. Kindler, Literaturlexikon, 19, 1992, S. 247. Das Frankfurter Passionsspiel stellt eine mit-
telbare, vielleicht auf eine Zwischenredaktion von 1467 zuru¨ckgehende Bearbeitung der a¨lteren
Frankfurter Dirigierrolle dar. Es wurden hauptsa¨chlich Szenen erweitert und neue hinzugefu¨gt.
Die Handschrift des geistlichen Spiels von 1493 dokumentiert die Auffu¨hrung von 1492 und diente
wahrscheinlich zur Textsicherung. Obwohl durch die Lu¨cken in der Quellenlage die Annahme einer
Kontinuita¨t bei den Theaterauffu¨hrungen in Frankfurt nicht zwingend ist, untermauert doch der
enge Textzusammenhang zwischen Dirigierrolle (1. Ha¨lfte 14. Jahrhundert) und Passionsspiel von
1493 eine solche. Vgl. Froning, Drama, 1891, S. 332
87 Sowohl der Text der Frankfurter Dirigierrolle als auch die Handschrift von 1493 sind in Froning,
Drama, 1891, 2. Band, S. 340–534 abgedruckt. Im gegebenen Fall greift diese Arbeit auf diese
Edition zuru¨ck.
88 Beim Vergleich geht es einzig und allein um unterschiedliche theatralische Elemente zwischen
Frankfurt und Sterzing. Ein philologisch-textkritischer Vergleich u¨ber Zusammenha¨nge und Unter-
schiede zu anderen geistlichen Spielen im deutschen Sprachbereich, wie etwa in dem Beitrag von
Barbara Thoran in Siller, Sterzinger Osterspiele, 1994, S. 187 – 202, ist nicht Gegenstand dieser
Arbeit.
89 Vgl. die Angelus-Verse der Frankfurter Version bei Froning, Drama, 1891, S. 456, V. 2233–2252
mit dem Sterzinger Text bei Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 243, V.
785–794.
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balen Interaktion zwischen dem Richter und seinen Schergen90. Nach der Geißelung
ergreift Pilatus zwar wieder kurz das Wort, wendet sich jedoch nicht an die Solda-
ten, um ihnen die Anweisung zur Dornenkro¨nung zu erteilen, sondern bietet den
anwesenden Juden in einem nur zwei Verse umfassendem Dialog an, Christus nun
gehen zu lassen91. Die Vertreter der Juden lehnen diesen Vorschlag aber vehement
ab und fordern nun selbst die Dornenkro¨nung. Die Fortsetzung der Marter wird
hier also nicht von Pilatus angeordnet, vielmehr wird die Dornenkro¨nung durch die
Folterknechte auf Verlangen der Bevo¨lkerung ausgefu¨hrt92. Die Anwesenheit des Pi-
latus wa¨hrend der Folterszenen erha¨lt somit in der Frankfurter Textversion deutlich
weniger Gewicht; in der Sterzinger Passion ist seine Bu¨hnenpra¨senz weitaus sta¨rker
in Szene gesetzt. Die Pilatus-Figur la¨ßt daher in der Sterzinger Fassung in beiden
Marterszenen durchaus die Assoziation mit der Ikonographie von gemalter Geißelung
und Dornenkro¨nung zu: pra¨chtig gekleidet und mit dem Zeichen seiner richterlichen
Gewalt, dem Schwert, ausgestattet, schaut Pilatus sowohl bei der Geißelung als auch
bei der Dornenkro¨nung den von ihm selbst angeordneten Folterungen aufmerksam
zu93.
Die vo¨llig unterschiedliche Versformulierung, die in Frankfurt dem Zuschauer sinn-
gema¨ß aber dasselbe mitteilt wie in Sterzing, fu¨hrt wohl am augenscheinlichsten die
Einwirkung der als Ulmer Auftragsarbeit entstandenen Altarmalereien auf Text und
Inszenierung des Sterzinger Passionsspiels vor: Die Verszeilen in der uns u¨berlieferten
Sterzinger Textfassung von 1496/1503
”
. . . wil ich in pintten
Zw der sewl als ain rintten. . .“
[will ich ihn an die Sa¨ule binden gleichsam wie die Rinde um den Baum]
94
sind wohl eine wo¨rtliche U¨bertragung des Bildmotivs auf den Altartafeln, bei der
Christus kerzengerade, ohne ko¨rperliche Kru¨mmung, an die Sa¨ule gefesselt die Schla¨-
ge erduldet95.
90 Vgl. Froning, Drama, 1891, S. 497, V. 3414 – 3421.
91 Vgl. Froning, Drama, 1891, S. 499, V. 3478f.
92 Vgl. Froning, Drama, 1891, S. 499f., V. 3480–3493. Der Frankfurter Text ha¨lt sich an die Evange-
listen Mattha¨us (Mt 27,26) und Markus (Mk 15,15), bei denen die Geißelung ein Akt der gerichtli-
chen Vollstreckung ist, an dem Pilatus als Richter teilnimmt. Die Dornenkro¨nung und Verspottung
hingegen geht vom Volk und den So¨ldnern aus.
93 Der Text des Sterzinger Passionsspiels folgt dem Johannesevangelium (Joh. 19,1), bei dem Geiße-
lung und Dornenkro¨nung Teil des Verho¨rs durch Pilatus sind.
94 Vgl. dazu Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 286f., V. 1827–1828.
95 Wie sehr im Sterzinger Text der Bildgedanke in den Text aufgenommen und verbal ausgeweitet
wird, zeigen die Worte des TERCIUS MILES
”So wil ich in pehefften
Nach allen meinen krefften
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Im Vergleich dazu lautet die verwandte Textstelle im Frankfurter Passionsspiel:
”
. . . Jhesum slagen umb die suele [Sa¨ule],
das he sich strubt als ein ule!“ [Eule] 96.
Der Frankfurter Autor schildert die Leiden Christi mit Hilfe eines ganz anderen
Vergleichs als im Sterzinger Spiel. Hier will man Jesus
”
um die Sa¨ule (herum) (so
sehr) schlagen, dass er sich (vor Schmerzen) stra¨ubt wie eine Eule (ihre Federn
stra¨ubt)“97. Die bildliche Umsetzung dieses beschriebenen Schmerzes findet sich etwa
zeitgleich vergleichbar in der eindrucksvollen Geißelung der Grauen Passion von
Holbein d. A¨.98. Kontra¨r zur aufrechten Haltung in Sterzing kru¨mmt sich hier der
Ko¨rper Christi, der
”
um die Sa¨ule herum geschlagen“ wird 99.
Unterschiedlich formuliert zu Sterzing ist im Frankfurter Passionsspiel auch jener
Teil des Textes, der die eigentlichen Anweisungen zur Geißelung wiedergibt. Die
Anweisung des Pilatus, Jesus blutig zu schlagen, kommt noch in beiden Texten vor.
Doch verteilt in Frankfurt ein Scherge die Marterwerkzeuge nur mit einer detail-
reichen Schilderung aller sadistischen Grausamkeiten, die folgen sollen. Eine aus-
dru¨ckliche Regieanweisung, laut der Christus demonstrativ der erste Schlag mit der
Rute angeku¨ndigt wird und die als motivische Gemeinsamkeit von Text und Bild
im Sterzinger Altar dem Betrachter vor Augen gefu¨hrt ist, fehlt aber im Frankfurter
All hie mit dem guetten riem,
Das er donnet als ain schliem,
Der wirt im in den leyb peyssen,
Das im mo¨cht die hawt zerreyssen“.
Die sinngema¨ße U¨bersetzung lautet: ”So will in anbinden mit den guten Riemen mit allen meinen
Kra¨ften, dass er [Christus] sich dehnt wie ”sliem“ ( besondere Haut, die sehr du¨nn gegerbt wur-
de). . . . Vgl. dazu Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 287, V. 1830–1833.
96 Vgl. Froning, Drama, 1891, S. 498, V. 3446–3447.
97 Laut Prof. Tatzreiter vom Institut fu¨r Germanistik an der Universtita¨t Wien handelt es sich beim
Frankfurter Passionsspiel um einen mitteldeutschen Text, der an dem Personalpronomen he = er
leicht als solcher erkannt werden kann. Die Reimwo¨rter suele : ule, wechseln im Mittelhochdeutschen
stark in der Schreibung (suel, siule, suwel : ule, iule, iuwl), beide Male liegt ein langes u¨ (iu) vor,
das zu neuhochdeutschem eu/a¨u diphthongiert wurde. Also reimt Sa¨ule mit Eule, wobei das Wort
Sa¨ule prima¨r ist, na¨mlich die Geißelungssa¨ule und Eule als Reimwort ausgelo¨st haben kann.
98 Wenn die Geißelung in diesen Worten erza¨hlt wird, dann ist das ein Bild, das mo¨glicherweise
gut verankert ist und verstanden wird. Im Deutschen Wo¨rterbuch von Hermann Paul (1976), S.
185 findet sich der Vermerk: Eule gilt nach dem Volksglauben als Gegenstand des Gespo¨tts fu¨r
andere Vo¨gel; es gibt auch die Wendung: Er ist Eule unter den Kra¨hen. Im Volksglauben herrscht
auch die Meinung, dass Eulen (als Nachtvo¨gel) Totenvo¨gel sind. Eine zweite Deutungsmo¨glichkeit
des Wortes ”ule“ im Reimpaar suele : ule, die erstere jedoch nicht ausschließt und sinngema¨ß
durchaus zur vorangestellten Interpretation paßt, findet sich im Wo¨rterbuch der Gebru¨der Grimm.
Hier hat das Wort ”ule“ unter anderem die Bedeutung von Wurm. Sich an der Geißelsa¨ule unter
den Schla¨gen kru¨mmen wie ein Wurm wu¨rde auch dem Sinn des Textes entsprechen. (Schriftliche
Mitteilung von Prof. Tatzreiter.)
99 Vgl. Franzen, Karlsruher Passion, 2002, S. 214–216.
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Text100. In diesem Zusammenhang wa¨re auch noch auf die idente Anzahl der Ruten
bei der gemalten Geißelung entsprechend der Verszeile
”
. . . guetter pesen vier. . .“
im Sinne einer Affinita¨t von Bild und Text hinzuweisen. Im Frankfurter Spiel ist
an der vergleichbaren Textstelle nur von zwei Ruten die Rede, hier gibt es zu Ster-
zing keine Entsprechung101. Daß der Maler aus der Ulmer Werksta¨tte Multschers
aber unter Umsta¨nden sehr wohl ein deutsches Passionsspiel kannte, dafu¨r spricht
ein ikonographisches Detail der gemalten Geißelung von Sterzing, das im o¨rtlichen
Passionsspieltext nicht vorkommt: In Vers 3448 des Frankfurter Passionsspiels schil-
dert ein Scherge, daß bei den heftigen Schla¨gen die Rute zerbricht102. Zerschlagene
Rutenbu¨schel am Boden und ein Scherge, der eine neue Rute bindet, dramatisie-
ren auch das Geschehen der gemalten Geißelungsszene in Sterzing. Ein enger in-
haltlicher Konnex zum spa¨teren Passionsspiel fehlt hier, da keine dieser narrativen
Ausschmu¨ckungen in das Spiel aufgenommen wurde103.
Ein deutliches Argument fu¨r eine Kausalita¨t zwischen Altarmalereien und Spiel in
Sterzing bringt auch die Episode der Dornenkro¨nung. Die Verse 1865 bis 1869 im
Passionsspieltext beinhalten die Aufforderung von Pilatus, Jesus die Dornenkrone
fest auf sein Haupt zu dru¨cken und mit Stangen darauf zu schlagen104. Im Gegen-
satz dazu wird im Frankfurter Text von 1496 die gleiche Szene im Gespra¨ch der
Folterknechte vorbereitet
”
. . . die stecken gib auch heruber dyn. . .“ 105.
und die analoge Aufforderung einem der Folterknechte in den Mund gelegt, der
zum Unterschied von der Sterzinger Version allerdings den Vorgang des brutalen
Schlagens
100 Auf die Sterzinger Regieanweisung ”PRIMUS MILES cedit in eum dicens“ folgt die Ausfu¨hrung mit
”See hin, Jhesus, den ersten schlag“. Vgl. dazu die Regieanweisung im Frankfurter Passionsspiel
in Froning, Drama, 1891, S. 498: ”Et sic exuunt sibi [sic!] tunicam et ligant Jhesum ad statuam,
et dicit tercius miles Ribenbart habens virgas in brachio“. Die Regieanweisung gibt in der freien
U¨bersetzung folgenden Sinn: ”Und so ziehen sie ihm [Jesus] [sibi ist vielleicht ein Grammatikfehler]
die Tunika aus und binden Jesus an die Sa¨ule und der dritte Soldat, der Ruten in der Hand ha¨lt,
sagt:. . .“
101 Vgl. Froning, Drama, 1891, S. 498, V. 3443.
102 Vgl. Froning, Drama, 1891, S. 498, V. 3448.
103 Wie fu¨r jede Detailbeobachtung ist auch hier fu¨r die Argumentation einer Kausalita¨t von Malereien
und Theaterauffu¨hrung Vorsicht geboten: Die Textanweisung ist eine Orientierung fu¨r die Insze-
nierung, die Ausfu¨hrung selbst kann in der tatsa¨chlichen und fu¨r uns nicht mehr nachvollziehbaren
Theaterauffu¨hrung anders oder auch ganz gleich ausgesehen haben. Unserem Vergleich liegt eine
reine Textargumentation zugrunde, der erst in der Summe mit allen anderen Parallelen zwischen
Passionstext und Malereien an Bedeutung gewinnt.
104 Vgl. Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 288.
105 Vgl. Froning, Drama, 1891, S. 500, V. 3501 ff.
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”
. . .Dye truckt im in sein hawbt [Haupt],
Vnd schlacht darauf mit stangen,. . .“ 106
nicht explizit zum Ausdruck bringt107. Im Sterzinger Passionsspiel betont der Regis-
seur den grausamen und schmerzvollen Moment der Kro¨nung ebenso wie der Maler
in seiner Bildkomposition eben genau diesen Moment anspricht. Nicht zuletzt zeigt
die Regieanweisung, laut der Jesus der Purpurmantel der Kro¨nung angezogen bzw.
wieder ausgezogen hat, bevor er das Bußgewand zur Kreuztragung anziehen muß,
eine Affinita¨t zwischen Altar und Sterzinger Passionstext, was sicher nicht auf einen
Zufall zuru¨ckzufu¨hren ist108.
4.5 Fazit
Die Einbindung des Theaters in das politische und religio¨se Leben liegt, wie die
Einleitung dieses Exkurses zeigen sollte, fu¨r das 15. Jahrhundert offen zutage. Die
Disziplin der Theaterwissenschaft konnte bei der Erforschung der Geschichte der
Bu¨hnenkunst den Nachweis einer engen Verknu¨pfung des Theaters mit dem allge-
meinen Profilwandel der Epochen, mit ihren Denk- und Lebensformen erbringen109.
Im Verlauf des Mittelalters a¨ußert das geistliche Schauspiel demnach immer deut-
licher die Tendenz, alle christlichen Glaubensvorstellungen sinnlich zu veranschau-
lichen. Fu¨r das Passionsspiel beginnt damit im 15. Jahrhundert jene Periode des
mittelalterlichen Dramas, in der das gesamte Erlo¨sungswerk Christi Gegenstand der
Darstellung wird. Auch die Sterzinger Passionsauffu¨hrungen stehen im wesentlichen
im Zeichen dieser Tendenz. Obwohl es unmo¨glich war, in diesem Exkurs u¨ber alle
Spezialthemen, die im Bereich der Wechselbeziehungen von Theater und bildender
Kunst auf Grund von Annahmen, Behauptungen und scheinbaren Nachweisen in
der Literatur angesprochen wurden, abschließend und urteilend zu referieren, ist die
U¨berlegung, das liturgische Theater in Sterzing mit den bildlichen Darstellungen
106 Vgl.Lipphardt/Roloff, Sterzinger Spielarchiv, Bd. 2, 1988, S. 288, V. 1866 ff.
107 Im Mittelalter war der Vorgang des Aufpressens der Dornenkrone mit einem spezifischen Thea-
tereffekt verknu¨pft: Die Dornenkrone mußte so fest aufgedru¨ckt werden, daß Blut floß. Wer sie
aber aufsetzte, konnte nicht fest zugreifen, ohne sich selbst zu verletzen. Nun erforderte das Spiel
besonders festes Aufdru¨cken, damit die Blutblase, die innen steckte, so platzte, daß der Inhalt
ordentlich spritzte; und deshalb erfand man die Methode, durch Auflegen der Sta¨be diese Wirkung
hervorzubringen. Vgl. Froning, Drama, 1891, Bd. 1, Einleitung, S. 276.
108 Ebenda, fu¨r die Sterzinger Passion S. 292, V. 1960–1962. Der Vergleich mit der gemalten Kreuz-
tragung (violettes Bußgewand) zeigt die unterschiedliche Gewandung (roter Spottmantel) zur Dor-
nenkro¨nung. Der Frankfurter Text geht explizit nicht auf die Gewandung Jesu ein. vgl. Froning,
Drama, 1891, S. 500, V. 3494ff.
109 Vgl. dazu Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 273–297 fu¨r das deutsche Sprachgebiet,
und S. 368–380 fu¨r das religio¨se Theater in den Niederlanden als zweite theatralische Einflußzone.
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des Altars zu verknu¨pfen, durchaus berechtigt110.
Allerdings kann aufgrund der passionsgeschichtlichen Quellenlage vor Ort nur von
einer Beeinflussung des zwischen 1456 und 1458 gemalten Altars auf die Theater-
auffu¨hrungen von 1496 und 1503 ausgegangen werden111, da fu¨r zeitgleiche oder
fru¨her stattgefundene Theaterauffu¨hrungen in Sterzing, von denen die historischen
Quellen berichten, die zu den Spielen geho¨renden Texte fehlen112. Die in der Litera-
tur weitaus o¨fter diskutierten Anregungen des Theaters auf den bildenden Ku¨nstler
ha¨tten bei der Sterzinger Quellensituation daher nur wenig Aussagekraft. Das gilt
auch fu¨r Hall, einen der wichtigsten Spielorte diesseits des Brenners, der in enger
Verbindung mit Sterzing gesehen werden muß 113. Hier liegt zwar mit der Nachricht
von einem Passionsspiel im Jahre 1430 der bislang a¨lteste Beleg fu¨r eine Auffu¨hrung
geistlicher Dramen in Tirol u¨berhaupt vor, doch durch den Verlust des Textes des
fru¨hen Haller Spiels lassen sich keine Ru¨ckschlu¨sse auf die verwandte, in den 50er
Jahren einsetzende Auffu¨hrungstradition in Sterzing ziehen114.
110 Vgl. dazu Pickering, Literatur und darstellende Kunst, 1966, S. 146. Pickering nimmt hier im
Zusammenhang mit der Kreuzigung Christi Stellung zum Problem einer Wort-Bild-Untersuchung
fu¨r die Fragestellung der Media¨visten, warum die Texte und Bilder so merkwu¨rdig einheitlich und
mit solch fester U¨berzeugung einen in mancher Beziehung fu¨r uns doch ra¨tselhaften Hergang be-
richten oder zeigen. Sinngema¨ß lassen sich seine Beobachtungen auch auf andere Szenen in der
Passion Christi u¨bertragen: ”Fu¨r literarische Werke, etwa die Passionsspiele, hat man aus einer
beharrlichen, einheitlichen Worttradition auf ein etwas schattenhaft bleibendes und nie mit dem
Rang einer Quelle bedachtes, passionsgeschichtliches Gemeingut des spa¨teren Mittelalters (13.–14.
Jahrhundert) schließen wollen. Was dann die Bilder und Bildwerke im besonderen angeht, findet
man in jeder Kunstgeschichte die zuversichtliche Behauptung, daß nur einer unter den ausfu¨hrli-
cheren Texten, die sogenannten Meditationes des (Pseudo-) Bonaventura (13. Jahrhundert), die
(Kreuzigungs)Ikonographie nachhaltig beeinflußt habe“.
111 Nur eine Textquelle, die mit einer tatsa¨chlichen Auffu¨hrung zu verbinden ist, wird am ehesten die
Intentionen des Regisseurs wiedergeben und damit als Beweis fu¨r einen Zusammenhang dienen
ko¨nnen. Erst eine mo¨glichst klare Darlegung des passionsgeschichtlichen Gemeinguts, die einer
streng philologischen Methode folgt, lehrt uns die Ereignisse aus dem Passionsspiel zu lesen und
mit Bildwerken zu verbinden. Mit einer bloßen Nennung der Quellen ist der Beweisfu¨hrung wenig
gedient. Vgl. dazu Pickering, Literatur und darstellende Kunst, 1966, Kapitel Christi Kreuzigung,
S. 146ff.
112 Vgl.Neumann, Geistliche Spiele in Tirol, 1986, Bd. 1, S. 521–545. Nur in wenigen Spiellandschaften
des deutschen Sprachgebietes hat sich, bedingt durch das Zusammentreffen glu¨cklicher Umsta¨nde,
zu den in zeitgeno¨ssischen Zeugnissen dokumentierten fast eintausend Auffu¨hrungen zwischen 1300
und 1600 auch eine nennenswerte Zahl spa¨tmittelalterlicher Dramentexte erhalten. Vergleichbar
eher gu¨nstig gegenu¨ber anderen Regionen, z. B. in Deutschland, stellt sich die Situation in Tirol
dar, wo in den Archiven von Bozen und Sterzing ein Korpus geistlicher Dramentexte verwahrt wird.
Durch die Besonderheit, daß viele von ihnen Vermerke u¨ber die vom jeweiligen Schreiber, Bearbeiter
oder Kompilator benutzten Vorlagen tragen, lassen sich anhand der Texte Abha¨ngigkeiten und
Traditionen verfolgen und beweisen.
113 Vgl. Ausstellungskatalog, Gotik in O¨sterreich, 1967, Kapitel Dichtung und Schrifttum in
O¨sterreich 1270–1500, S. 60.
114 Vgl. Neumann, Geistliche Spiele in Tirol, 1986, Bd. 1, S. 541 und Senn, Spiele in Alt-Hall, 1953,
S. 459–469 und Fink, Literatur und Sprache in Tirol, 1996.
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Inhalt dieses Exkurses war es in der Hauptsache, U¨bernahmen aus der Ikonographie
der Sterzinger Bilderza¨hlungen nachzuweisen, die eine Verbindung zu den spa¨te-
ren Passionsauffu¨hrungen stu¨tzen. Die fortlaufende Geschichtserza¨hlung erha¨lt ihren
Sinn in der Aneinanderreihung und Verknu¨pfung einzelner, durch eine Rahmung ge-
trennter Bilderfelder, die eine bestimmte, szenisch komplette Episode wiedergeben.
Der Passionszyklus wird dem Betrachter auf der geschlossenen Werktagsseite aber
auch als Einheit
”
mit einem Blick erfaßbar“ vorgefu¨hrt. Die Bilderza¨hlung der Pas-
sion ist durch eine gezielte Szenenauswahl in einen Anfang, Ho¨hepunkt und Schluß
organisiert, wobei in jeder Darstellung der Schwerpunkt auf einen pra¨zisen Augen-
blick im Geschehen gelegt ist. Der Maler hat dabei eine eigenwillige Bildsprache
entwickelt, die auf eine kompositorisch klare Weise versucht, den Prozeß der Wahr-
nehmung zu steuern: Der Betrachter soll in das Geschehen einbezogen werden, soll
an ihm teilhaben ko¨nnen. Diesen kommunikativen Aspekt fo¨rdern in Sterzing un-
traditionelle narrative Erweiterungen in der Ikonographie des Einzelbildes, die der
Wiedergabe der Handlung dienen und auch auf die Darstellung des Handelns und
Sich-Verhaltens von Personen ausgerichtet sind115.
Vierzig Jahre spa¨ter finden sich dann vor allem diese ungewo¨hnlichen narrativen Ele-
mente der gemalten Sterzinger Passionsdarstellungen aus den Szenen des O¨lbergs,
der Geißelung und auch der Dornenkro¨nung eng mit dem Text bzw. auch mit den
Anweisungen des Spielleiters der o¨rtlichen Passionsauffu¨hrungen von 1496 und 1503
verwoben wieder. Vergleichbar dem Maler konzipiert der Spielleiter eine Abfolge
einzelner in sich geschlossener Szenen, die er als erfindungsreicher Dramaturg fu¨r
ein zusammenha¨ngendes Theaterspiel miteinander verbindet116. Abgesehen von rein
motivischen Parallelen wie der U¨bereinstimmung der Anzahl der Geißelinstrumen-
te bzw. der Art, Christus zu kro¨nen, waren es im besonderen auch eine analoge
Vergegenwa¨rtigung der Geschehnisse, die miteinander vergleichbar sind. So tro¨stet
etwa der Engel Christus in seiner einsamen Todesangst in der Theaterszene des
O¨lbergs auf ebenso dramatisch und effektvoll inszenierte Weise, wie er im Bild den
Blick des Betrachters am rechten oberen Bildrand als Abschluß einer halbkreisfo¨rmi-
gen Kompositionsgliederung u¨ber die gesamte Bildfla¨che auffa¨ngt. Durch die Szene
des Judas, der die Schergen holt, wird das letzte Gebet Christi im O¨lberggarten
theaterwirksam unterbrochen, sodaß vergleichbar der Malerei auch im Stu¨ck eine
115 Der Exkurs wurde nicht unter dem Blickwinkel der kunsthistorischen Erza¨hlforschung durch-
gefu¨hrt, die in ju¨ngerer Zeit eine gro¨ßere Bedeutung fu¨r diese Disziplin erlangt hat, obwohl hier
durchaus verwandte Fragestellungen von Bedeutung sind. Fragen etwa, in welchem Umfang und
auf welche Weise der Ku¨nstler versucht, den Betrachtungsvorgang zu steuern, wie er mit den spe-
zifischen Mo¨glichkeiten der Bildsprache Inhalte veranschaulicht und Aussagen produziert, die das
Versta¨ndnis der dargestellten Handlungen erleichtern und so das Geschehen fu¨r den Betrachter
nachvollziehbar und damit erlebbar gestalten, wurden in dieser Arbeit immer unter dem Blickwin-
kel einer Verbindung zum Text der Sterzinger Passionsauffu¨hrungen von 1496 und 1503 gestellt.
Vgl. Franzen, Karlsruher Passion, 2002, S. 10f. und S. 14–19.
116 Vgl. dazu Kindermann, Theatergeschichte, Bd. 1, 1957, S. 259: ”Das Kausalprinzip der Sze-
nenfu¨hrung und das Bestreben nach dramaturgischer Rundung erreichten hier besondere Vollen-
dung“.
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szenische Dreiteilung entsteht. Fu¨r Geißelung und Dornenkro¨nung appellieren auf
Christus zufu¨hrende Kompositionslinien im Bild an das Mitleid des Betrachters, der
sich den Qualen, die Christus erleiden muß, so kaum entziehen kann. Die gerichtete
Blickfu¨hrung des Betrachters, die versta¨rkt durch die auf Christus abzielenden Ak-
tionen der beteiligten Personen gelenkt wird, baut eine Beziehung der Bedra¨ngung
zum Betrachter auf117. Eine Regieanweisung im Theaterstu¨ck wie etwa
”
Tunc om-
nes simul cedunt in eum“ la¨ßt auf ein vorangehendes genaues Studium der gemalten
Geißelungsszene schließen118. In der letzten Szene des gemalten Passionszyklus, der
Kreuztragung, war das bildbestimmende Motiv ein vom Kreuz niedergedru¨ckter
Christus, wie er auch in das Passionsspiel eingebunden wird. Die verbale Auffor-
derung an Jesus,
”
seinen Hals zu recken, um sein Kreuz selber zu tragen“, ist die
dramaturgische Umsetzung des gebu¨ckten Christus der gemalten Bildvorlage, der
auf seiner weitgespreizten Ru¨ckenpartie das Kreuz tra¨gt119.
Die von Ernst Grube diskutierte Fragestellung
”
Was gab das Theater der bildenden
Kunst?“ und ihre apodiktische Verneinung mag fu¨r das 13. und vielleicht auch fu¨r
das 14. Jahrhundert gelten. Seiner Argumentation, daß sich die Kunst dieser Zeit we-
sentlich am Bedeutungshaften und nicht am Sinnlich-Anschaubaren orientiert, wie
es eine Theaterauffu¨hrung darstellt, kann man nur schwer widersprechen120. Auch
sein Argument, daß eine Theaterauffu¨hrung als ein aktiver Kommunikationsprozeß
zwischen Schauspieler und Zuschauer in jeder Vorstellung neu stattfindet und die
Rekonstruktion einer Auffu¨hrung aus Mangel an Quellen nicht mo¨glich ist, la¨ßt sich
nicht von der Hand weisen. Die spa¨rlichen sogenannten Regieanweisungen in den
wenigen Spieltexten des 13. und 14. Jahrhunderts sind zum gro¨ßten Teil rein no-
vellistischer Art, d. h. sie berichten das, was der Zuschauer zu sehen bekommen
soll. Wie aber die erscheinende Aktion im technischen Detail dann tatsa¨chlich aus-
gefu¨hrt worden ist, kann fu¨r das Mittelalter kaum jemals angegeben werden121. Daß
jedoch im Spa¨tmittelalter das Theater der bildenden Kunst viel verdankt, ist nicht
zu u¨bersehen. Die Sterzinger Quellenlage verlangt nach einer umgekehrten Frage-
stellung, bei der eine Vorbildwirkung der Malerei auf das Theater unu¨bersehbar ist.
Mit der Frage
”
Was hat die bildende Kunst dem Theater gegeben?“ bleibt unsere
Vorstellung von den spa¨tmittelalterlichen Sterzinger Passionsauffu¨hrungen im Sin-
ne
”
rein novellistischer Regieanweisungen“ zwar noch immer unzureichend und fußt
teilweise auf Hypothese und Mutmaßung. Doch weisen die Passionstexte mit ihrer
Umsetzung der bildlichen Vorlagen Grubes scharfe Verneinung jeglicher Wechselwir-
117 Es geht dem Maler hier bei der Wiedergabe des Raumes nicht um zentralperspektivische Richtig-
keit, sondern vielmehr darum, die Raumbildung zur Aussage zu nutzen: Der Gedanke, die Qual
Jesu fu¨hlbar zu veranschaulichen, wird im Bild geradezu erlebbar durchgespielt.
118 Vgl. als U¨bersetzung dazu ”Dann gehen alle zugleich auf ihn zu“.119 Die Dynamik der Kreuztragung, die zweite essentielle Bildbotschaft in der Sterzinger Kreuztra-
gung, ist fu¨r den Regisseur des Theaterspiels allerdings kein Thema und kommt bei ihm auch als
Regieanweisung nicht vor.
120 Vgl. Grube, Theater, 1957, S. 31f.
121 Vgl. Grube, Theater, 1957, S. 22.
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kung zuru¨ck122.
Behauptungen, die auf eine direkte Vorbildwirkung der zeitgeno¨ssischen geistlichen
Spiele auf die Entstehung der Malereien nach der Auftragvergabe an Multschers
Ulmer Werksta¨tte abzielen, ko¨nnen zwar wegen der mangelhaften U¨berlieferung der
damaligen Ulmer, Haller und Sterzinger Theaterverha¨ltnisse bzw. wegen unserer
Unkenntnis der Biographie des ausfu¨hrenden Malers weder widerlegt noch bewiesen
werden; es la¨ßt sich jedoch mit einiger Sicherheit festhalten, daß von der Aufstellung
des Altars in der Sterzinger Kirche
”
Unserer lieben Frau im Moos“ eine wesentliche
Initialzu¨ndung bei der Ausbildung der lokalen Passionsspieltradition ausgegangen
sein muß. Anhand der erhalten gebliebenen Auffu¨hrungstexte aus der Zeit der Jahr-
hundertwende kann ein solcher Zusammenhang zwischen der bildenden Kunst und
dem Theater zuweilen sogar bis in manches kleine anekdotische Inszenierungsdetail
hinein verfolgt werden.
Nicht zuletzt bringen U¨berlegungen zur Auffu¨hrungspraxis gerade fu¨r Sterzing jene
konkreten Hinweise, die zu offensichtlich sind, um u¨bersehen werden zu ko¨nnen123.
Das mittelalterliche Schauspiel ist nicht auf ein geschlossenes Bu¨hnenbild eingestellt.
Auf einem einheitlichen Bu¨hnenpodium, der sogenannten Simultanbu¨hne, sind ver-
schiedene Bu¨hnenbilder, Sta¨nde oder loca dreidimensional, nicht bloß als gemalte
Dekoration, in den Raum gestellt. Aus diesen ra¨umlichen Bildern, in denen jeder
einzelne Darsteller oder jede Gruppe einen genau bestimmten Standort hat, treten
die Personen nur im Augenblick ihres Spielauftritts jeweils einige Schritte hervor. Die
Architekturelemente sind Miniaturha¨uschen ohne Wa¨nde mit begrenzenden Kanten,
Pfosten und Tu¨rrahmen, kaum ho¨her als die Schauspieler selbst.
In Sterzing sieht der Betrachter die Passionsszenen im Verband des geschlossenen
Flu¨gelaltars wie auf einer großen Simultanbu¨hne auch als ein einziges Bild, das in
vier gleich große Tafeln fu¨r eine fortlaufende Geschichtserza¨hlung unterteilt ist. Diese
Altartafeln sind durchaus mit den Standorten der Akteure im Schauspiel, den lo-
ca, zu vergleichen, zumal sie auch deutliche Parallelen zu deren Aussehen erkennen
lassen. Geißelung und Dornenkro¨nung spielen etwa in Innenra¨umen, die mit ihren
Fenster- und Tu¨ro¨ffnungen deutlich an Kulissenarchitekturen erinnern. Die Ho¨he
der Tu¨ro¨ffnungen paßt fu¨r die darin stehenden Personen. Zudem schauen interes-
sierte
”
Zuschauer“ von draußen durch die Fenstero¨ffnungen der Dornenkro¨nung zu,
ein Gestaltungselement, das immer wieder in der Literatur als verbindend zwischen
bildender Kunst und Theater angesehen wird124. Am deutlichsten veranschaulichen
wohl die Stallarchitektur der Geburt Christi und der Epiphanie auf der Altarin-
122 Vgl. Grube, Theater, 1957, S. 24–27.
123 Vgl. zu der bereits zitierten Literatur noch Unterer-Budischowsky, Geistliches Schauspiel und
bildende Kunst, 1980 und Franzen, Karlsruher Passion, 2002, S. 211.
124 Die Zuschauer vera¨ndern entsprechend der Szenenabfolge ihren Standplatz und ziehen mit den
Schauspielern mit. Durch die Transparenz der Theaterarchitektur sind Zuschauer und Schauspieler
nicht wirklich voneinander getrennt und eine parallele Darstellung von Zuschauern in zeitgema¨ßer
Kleidung und Akteuren in fu¨r die Zeitgenossen als historisch empfundenden Kostu¨men erscheint
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nenseite die A¨hnlichkeit zu den Miniaturha¨uschen des Theaters. Da aber aus dem
zeitlichen Umfeld des Altarauftrags keine Quelle eines stattgefundenen Weihnachs-
spiels vorliegt und auch kein Text aus dieser Zeit vorliegt, stehen die Architekturen
aber ohne Text-/Bildbezug nur als ein optischer Beweis125.
Gemeinsamkeiten in der Geba¨rdensprache auf den Altartafeln und der szenischen
Realisation im vorliegenden Dramatext lassen sich nur sehr allgemein formulieren:
Die leichte Lesbarkeit und ein Miterleben der Geschichte ist sowohl in der gemalten
als auch in der gespielten Ausfu¨hrung oberstes Prinzip126. Wie es die Erza¨hlung ver-
langt, entspricht in den gemalten Szenen die Dynamik der Ko¨rperbewegungen bei
den Figuren genauso einem Grundprinzip des Theaters, bei dem Ko¨rperhaltung und
Bewegungsmuster des Menschen eine u¨bertriebene Auspra¨gung erhalten. Sowohl das
Theater als auch die gemalten Szenen vermeiden eine statische Erza¨hlkunst und be-
ziehen immer mehr Zuschauer und Bildbetrachter mit dem Ko¨rperspannungselement
als Partner in die Handlung mit ein127.
Vergleichbar den u¨bersteigerten Ko¨rperwegungen hat auch die gemalte Bekleidung
der am Geschehen beteiligten Personen die Aufgabe, die Aufmerksamkeit des Be-
trachters zu lenken. Klarheit und Eindeutigkeit der Aussage gehen dem Maler u¨ber
alles und dienen vor allem einer raschen Personenidentifizierung: Judas, der Verra¨ter,
u¨bersteigt den Zaun im O¨lberggarten zur Gefangennahme Christi in einem fahlgel-
ben Gewand, Pilatus erscheint als Heide in einem orientalischen Kostu¨m. Die Scher-
gen werden im u¨brigen durch verschiedene Zeichen als infam gebrandmarkt. Sie sind
geckenhaft modisch mit eng geschnu¨rtemWams angezogen. Ihre eng anliegenden und
angenesselten Beinkleider widersprechen den damaligen Anstandsvorstellungen auf
verletzende Weise. Ein Folterknecht in der Geißelung tra¨gt die verpo¨nten zweifar-
bigen Beinkleider, und ein zweiter hat die Narrenkappe auf dem Kopf. Die bo¨sen
Menschen sind auf den ersten Blick als scha¨ndlich erkennbar. Ob im Sterzinger Thea-
terstu¨ck die Schauspieler in a¨hnlich charakteristischer Weise kostu¨miert waren, la¨ßt
sich aus den Quellen bzw. Regieanweisungen fu¨r das 15. Jahrhundert nur an kleinen
Details herauslesen. So etwa der Hinweis auf den Purpurmantel bei der Kro¨nung
damit plausibel.
125 Die spiegelbildliche Verwendung der Architektur in zwei gemalten Szenen hatte sicherlich auch
ihre Wirkung auf die lokale Auffu¨hrung in einem Weihnachtsspiel, da die parallele Verwendung
von einer Kulisse fu¨r zwei wichtige Ereignisse auch von der Auffu¨hrungspraxis sehr praktisch war.
126 Stellvertretend fu¨r das Passionsspiel im deutschen Sprachraum sei hier noch einmal Borcherdt,
Theater, 1935, S. 31f. zitiert: . . . ”Das Wort wird illustriert durch Gesten, die bedingt sind durch
einen an Liturgie und Evangelien gebundenen Geba¨rdenstil. . . . Noch im Augsburger Spiel (um
1460) sind die Gesten durch den Bibeltext gebunden. . . . An die Stelle einer symbolischen Geste ist
also eine scheinbar wirkliche Handlung getreten. Nicht minder kraß ist die naturalistische Wirkung,
wenn Christus in der Geißelungsszene an Haar und Bart gezaust wird, wa¨hrend Kriegsknechte ein
Saufgelage veranstalten.“
127 Fu¨r die Sterzinger Malereien ist z. B. im Ankommen der Drei Ko¨nige eine labiles Bewegungsmotiv
zu erkennen, wogegen bei der Kreuztragung die Dynamik als Richtungszug nach Golgotha deutlich
spu¨rbar visualisiert ist. Vgl. zur Dynamik und Geba¨rdensprache im Passionsspiel Ro¨der, Geba¨rde
im Drama des Mittelalters, 1974.
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bzw. vor der Kreuztragung oder auch bei Simon von Kyrene. Bei seinem Gewand
findet sich deutlich erkennbar die geschwa¨nzte Gugel. Im Theaterstu¨ck stellt ihn
der Regisseur als armen Mann vor, genau wie es der Maler in der Kreuzigungstafel
tut: Simon tra¨gt einen gegu¨rteten Rock und eine geschwa¨nzte Gugel, die nach 1400
versta¨rkt als ba¨uerliche Kopfbedeckung Verwendung findet128.
Die sicherste Methode zur U¨berpru¨fung der in diesem Kapitel aufgestellten Hypo-
these u¨ber den engen Zusammenhang von Bildkunst und Theater in der zweiten
Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts bieten wie am konkreten Beispiel Sterzing die Thea-
terauffu¨hrungen in jenen Orten, die eine lange Spieltradition aufweisen. Gerade in
Sterzing kann durch Quellen von der Aufstellung des Altars im Jahr 1458 u¨ber die
textlich gesicherten Passionsauffu¨hrungen etwa vierzig Jahre spa¨ter bis zur Mit-
te des 16. Jahrhunderts von einer Kontinuita¨t bei Theaterauffu¨hrungen ausgegan-
gen werden, bei denen die Passionsszenen des Altars im Chor der Kirche wa¨hrend
der Fastenzeit sta¨ndig pra¨sent waren. Das Passionsmoment war daher wa¨hrend der
Karwoche gleichzeitig in Malerei und Spiel sichtbar129. Somit konnte sich fu¨r den
zeitgeno¨ssischen Besucher nicht nur ein einheitlicher Gesamteindruck von bildender
Kunst und Theaterkunst ergeben, sondern auch ein emotional erschu¨tterndes Er-
lebnis, das sicherlich mit der Gefu¨hlswelt eines spa¨tmittelalterlichen Menschen im
Einklang war.
128 Vgl. dazu Ku¨hnel, Bildwo¨rterbuch, 1992, S. 92f.
129 In Sterzing kann davon ausgegangen werden, daß wa¨hrend der Fastenzeit der Altarbereich nicht
von einem Fastentuch verhu¨llt war. Die vierzigta¨gige voro¨sterliche Fastenzeit wurde mit den Passi-
onsszenen auf dem geschlossenen Flu¨gelaltar angezeigt. Vgl. dazu Koller, Fastentuch, 1996. Die
Wegnahme des Fastentuchs erfolgte im Mittelalter formlos am Abend vor dem Gru¨ndonnerstag,
wa¨hrend spa¨ter zur Morgenliturgie des Mittwochs der Karwoche die Fastentu¨cher zugleich mit der
Lesung der Bibelstelle vom Zerreissen des Tempelvorhangs (Mt. 27,50 und Lk. 23,45) fallengelas-
sen worden sein sollen. Ebenda, S. 62. Allgemein verbindliche Regeln fu¨r das O¨ffnen und Schließen
des Flu¨gelaltars gab es fu¨r das Mittelalter nicht. Doch du¨rfte zumindest an den Hochfesten des
Kirchenjahres das Hochaltarretabel, wenn es ein Flu¨gelaltar war, geo¨ffnet gewesen sein. Vgl. dazu
Kobler, Lexikonartikel Flu¨gelretabel, 2003, Sp. 1476. Die Fastentu¨cher wurden schon vor dem
Gru¨ndonnerstag entfernt, da sie die liturgischen Feiern in der Karwoche behindert ha¨tten. U¨ber
das O¨ffnen eines Flu¨gelaltars vor der Auferstehung Christi liegt fu¨r das Mittelalter keine einzi-
ge Quelle vor. (Mu¨ndliche Mitteilung Dr. Friedrich KOBLER). Vgl. dazu auch seinen Beitrag im
Reallexikon der deutschen Kunstgeschichte.
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Kapitel 5




Die Auseinandersetzung mit Stilproblemen in den gemalten Sterzinger Altartafeln
muß im Zusammenhang mit der Charakterisierung des Personalstils eines Ku¨nstlers
gesehen werden. Abgesehen von der bis heute unvera¨ndert umstrittenen Zuschrei-
bung eigenha¨ndiger Tafelbilder an Hans Multscher, die in dieser Arbeit nicht das
eigentliche Thema ist, ist hier in erster Linie die Frage nach den Stilkonstanten im
Werk eines anonymen Malers aus Multschers Ulmer Werksta¨tte, dem
”
Meister der
Sterzinger Altarflu¨gel“ zu stellen1. Ku¨nstlerische Anonymita¨t ist immer eine Heraus-
forderung an den Kunsthistoriker. Meist bleibt nur die Mo¨glichkeit, das Œuvre des
Ku¨nstlers anhand der von der Forschung la¨ngst zugewiesenen Arbeiten und dem hi-
storischen Umfeld ihrer Entstehung zu verstehen. Erschwerend wirkt allerdings beim
Versuch, eine perso¨nliche ku¨nstlerische Handschrift zu charakterisieren, das Fehlen
eines gro¨ßeren gesicherten Werkes. In einer solchen Situation kann der Rettungsan-
1 Vgl. Jo¨rg Rosenfeld inAusstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 225: ”Werden die Kunst-
werke betrachtet, die mit dem ”bildmacher“ Hans Multscher in Zusammenhang zu bringen sind,
ru¨cken nach Stein- und Holzskulpturen jene Tafelbilder in das Blickfeld, die als Flu¨gelbilder wesent-
licher Bestandteil der Retabel aus seiner Werkstatt waren. Ob Multscher im Zuge der Ausfu¨hrung
von Retabelauftra¨gen nicht nur als Bildschnitzer, sondern zugleich als Maler ta¨tig wurde, ist a
priori nicht zu entscheiden. Selbst die zwei Ku¨nstlerinschriften, die sich auf den Flu¨gelgema¨lden
des sogenannten Wurzacher Altars (heute Berlin) finden und die besagen, daß Hans Multscher das
Werk im Jahr 1437 gemacht habe . . . Die Signatur oder Inschrift auf dem fertiggestellten Kunst-
werk vermerkt u¨berlicherweise in erster Linie den signaturma¨chtigen Werkstattleiter, aber nicht
unbedingt den entwerfenden bzw. ausfu¨hrenden Ku¨nstler. . . .“
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ker des Kunsthistorikers, durch die Anwendung stilkritischer Methoden Verwandtes
zu identifizieren, nur begrenzt eingesetzt werden.
Stilkritik war aber in den letzten drei Jahrzehnten ein eher ungeliebtes Kind in der
Kunstgeschichte2. Allerdings wurden angesichts der offenen Probleme in dieser Dis-
ziplin gerade in ju¨ngerer Zeit doch wieder Stimmen laut, die
”
eine Ru¨ckbesinnung
auf die Stilanalyse als genuine Methode der Kunstgeschichte fordern“ und vehe-
ment fu¨r ihre Neubewertung im positiven Sinn eintreten3. Das Kunstwerk, in dieser
Arbeit Malereien eines großen Flu¨gelaltars, ist Ergebnis eines scho¨pferischen Aktes
und spiegelt die fu¨r die Stilkritik gesuchten perso¨nlichen Eigenheiten des Ku¨nstlers,
eben seinen Individualstil, wider. Der diesem Terminus eingebundene Begriff
”
Stil“
ist aber durch seine Vieldeutigkeit und daraus resultierende flexible Verwendung ein
ziemlich unsicheres wissenschaftliches Instrument fu¨r die Charakteriesierung einer
perso¨nlichen Ku¨nstlerhandschrift: Fu¨r die Aufgabenstellung dieser Arbeit, Malereien
aus der Mitte des 15. Jahrhunderts mit Entstehungort Ulm zu analysieren, sind der
große
”
Epochenstil“ Gotik bzw. der auf
”
Zusammenfassung abzielende Zeitstil“ von
eher peripha¨rer Bedeutung. Gesucht wird der auf
”
Sonderung abzielende Individu-
alstil“, der uns die
”
perso¨nliche Stilhandschrift“ des Sterzinger Meisters offenbart4.
Eingebettet im Individualstil eines Ku¨nstlers sind auch regional gepra¨gte Stilkompo-
nenten, wie Eigenheiten einer
”
typischen Formensprache“ einer bestimmten Kunst-
landschaft in der ersten Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts, die im Falle des Sterzinger
Meisters etwa auf eine Verbindung mit der Malerei von Ko¨ln oder Westfalen hin-
weisen bzw. franko-fla¨mische oder niederla¨ndische Einflu¨sse vermuten lassen5. Diese
stilistischen Qualita¨ten verarbeitet der Ku¨nstler ebenso selbstversta¨ndlich in sei-
nem Werk, wie er unverwechselbar Eigenes hinzufu¨gt. Regionale Stilqualita¨ten, in
denen sich Querverbindungen des Kunstwerks mit der zeitgeno¨ssischen Umwelt ma-
nifestieren, ko¨nnen jedoch auch nur bedingt Auskunft u¨ber den Charakter eines
Individualstils geben6.
Deutlich abgesetzt etwa von der zeitbedingten Tendenz des Realismus bezu¨glich
2 Vgl. Schmidt, Gotische Bildwerke, 1992, S. 313–315
3 Vgl. etwa dazu Suckale, Hofkunst, 1993, S. 48–70, fu¨r eine historisch orientierte Stilanalyse oder
hinsichtlich der kunsthistorischen Erza¨hlforschung Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 15–
34, Suckale, Rogier van der Weyden, Johannestafel, 1995, den Aufsatz von Rosenauer, Pacher
als Erza¨hler, in Symposionband, Michael Pacher, 1998, S. 31–38, Kemp, Lukas Moser, 1998
und die fundierte Auseinandersetzung mit dem Karlsruher Passionszyklus von Hans Hirtz (Berlin,
Technische Universita¨t, Dissertation, 2000), abgedruckt in Franzen, Karlsruher Passion, 2002,
sowie die unterschiedlichen Aspekte fu¨r eine ”moderne“ Stilanalyse in Klein/Bo¨rner, Stilfragen
zur Kunst des Mittelalters, 2006.
4 Vgl. Schmidt, Gotische Bildwerke, 1992, S. 317–322.
5 Vgl. zu Westfalen die Rezension zu Paul Piepers Ausfu¨hrungen u¨ber ”Das Westfa¨lische in Malerei
und Plastik“ von Hausherr, U¨berlegungen zum Stand der Kunstgeographie, 1965, oder fu¨r Ko¨ln
und seine Maler Schmidt, Kunst und Migration, 1988.
6 Vgl. zu Fragen der Kunstgeographie etwa Hausherr, Kunstgeographie, 1970 und Pieper, Ko¨ln
und Westfalen, 1974.
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Raumdarstellung, Faltensprache oder Physiognomien werden vermehrt kunstwerk-
spezifische Qualita¨ten zum Gegenstand besonderer Aufmerksamkeit: Welche Kom-
positionsschemata bevorzugt der Ku¨nstler fu¨r seinen Bildplan? Wie verhalten sich
Figuren in seinem gesamten malerischen Œuvre zum geschaffenen Raum, deren Zu-
geho¨rigkeit zu einem Flu¨gelaltar nicht zwingend vorausgesetzt werden kann? So etwa
ko¨nnten Fragen gezielter lauten, die fu¨r den Stil des Sterzinger Meisters entscheidend
waren, weil im Falle Sterzing die gemalten Szenen der Flu¨gelbilder mit einem ra¨um-
lichen Schrein und den darin aufgestellten plastischen Figuren koexistieren mußten.
Hinzu kommt noch ein dem Ku¨nstler eigenes Gewand-/Ko¨rper-Verha¨ltnis der Figu-
ren, bei dem es mehr oder weniger deutliche Unterschiede in den Materialien nach
ihrer Stoﬄichkeit festzustellen gibt: Die Ausfu¨hrung physiognomischer Details oder
die spezifische Stilisierung von Gewand, Bart und Haupthaar wird eben bei diesem
Ku¨nstler auch in anderen Werken aus seiner Hand
”
so und nicht anders“ aussehen.
In der Auseinandersetzung mit dem Individualstil eines Ku¨nstlers wird auch zu
bedenken sein, daß sich im 15. Jahrhundert in der Form der Rezeption, mit der
die reisenden Ku¨nstler fremde Anregungen aufgenommen, verarbeitet und ihrem
heimischen Stil angepaßt haben, noch andere Voraussetzungen ergeben ko¨nnten,
wie Florens Deuchler am Beispiel Rogier van der Weyden und Konrad Witz deutlich
machen konnte: Ku¨nstler des 15. Jahrhunderts merken sich
”
Gesehenes“, um es bei
der passenden ku¨nstlerischen Aufgabenstellung ihrem eigenen Werk eingliedern zu
ko¨nnen, zwar durch eine in ihrer individuellen Erinnerung haftende Autopsie. Doch
muß diese nicht unbedingt in Form einer konkreten Erinnerungsskizze vorhanden
sein und damit klar greifbar werden7.
Doch wenn neben solchen Kategorien der Rezeption im 15. Jahrhundert in deutli-
cher Weise Bezu¨ge auf die Verwendung von direktem Vorlagematerial eines Ku¨nstlers
innerhalb des Werkstattbetriebes gegeben sind, wird wiederum zu beru¨cksichtigen
sein, daß in la¨nger bestehenden Werksta¨tten alte und neue Vorlagen parallel in
Gebrauch waren. Stilunterschiede auf gemalten Altartafeln in ein und der selben
Werksta¨tte sind nicht unbedingt auf verschiedene Ha¨nde zuru¨ckzufu¨hren, sondern
ko¨nnten auf einem simultanen Gebrauch von Vorlagen ungleichen Alters bzw. he-
terogener Herkunft basieren8. In diese U¨berlegungen zu Arbeiten aus einer expor-
torientierten Werkstatt ist deshalb auch die Werkgattung der
”
Werkstatt-Replik“
miteinzubeziehen, bei der die Kunst zum Markenartikel wird, mit der sich eine
spa¨tgotische Ku¨nstlerwerkstatt einen weiten Exportmarkt erschließen konnte9.
7 Florens Deuchler nimmt als Arbeitshypothese an, daß es auch im Mittelalter fu¨r die ”Ars me-
morativa“, die fest im Denken des mittelalterlichen Menschen verankert war, ein bedeutendes
mnemotechnisches Schrifttum gab und daß dieses dem bildenden Ku¨nstler nicht vo¨llig unbekannt
war. Vgl. Deuchler, Ars memorativa, 1987, S. 83.
8 Auch der Austausch von Vorlagenmaterial zwischen unterschiedlichen Kunstgattungen wie z. B. in
Ulm zwischen Tafelmalerei und Glasmalerei wird in stilkritischen U¨berlegungen miteinzubeziehen
sein. Vgl. Scholz, Die Farbverglasung der Besserer Kapelle, S. 143–152.
9 Vgl. dazu Belting, Erfindung des Gema¨ldes, 1994, S. 17. Er charakterisiert die Werkstatt-Replik
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Erschwerend wirkt sich bei der Zuschreibung u¨ber die Stilkritik im 15. Jahrhundert
auch das Medium Druckgraphik aus, das sich bereits in der ersten Jahrhundertha¨lf-
te rasch verbreitet. Durch den Gebrauch einzelner graphischer Bla¨tter oder auch
ganzer Zyklen werden ku¨nstlerisch weit auseinanderliegende Orte stilistisch verbun-
den. Nicht zuletzt, ein gravierendes Faktum im Hinblick auf die Sterzinger Malerei-
en, kann Stilverwandtschaft auch durch Schulung eines neuen Mitarbeiters in der
Werksta¨tte durch den Werkstattleiter zustandegekommen sein, der im Falle des go-
tischen Flu¨gelaltars im einheitlichen Erscheinungsbild des Retabels seine Wirkung
als Gesamtkunstwerk gewahrt wissen will.
Durch die quellenkundlich gesicherte Provenienz der Malereien des Sterzinger Al-
tars ist zwar der U¨bergang von einem ga¨nzlich anonymen Meister innerhalb einer
Werksta¨tte zu einer schwach konturierten Ku¨nstlerperso¨nlichkeit bereits vollzogen.
Doch ist sich die Forschung daru¨ber la¨ngst klar geworden, daß sich in den gemal-
ten Altartafeln nicht nur Stilqualita¨ten und Vorlagematerial aus der Multscher-
Werksta¨tte widerspiegeln. Bei der Erforschung der Stilquellen außerhalb der Werk-
sta¨tte Multschers verbietet der Stilbefund aber jede biographische Spekulation, da
auch eine noch so du¨rftige Vita des Ku¨nstlers fehlt. So wird fu¨r die Sterzinger Male-
reien und das verbleibende Œuvre, das dem Meister noch zugeschrieben wird, wieder
die Stilinterpretation das Prima¨re10.
5.2 Stilistische Einordnung
Nach einer beispiellosen Vereinheitlichung der europa¨ischen Kunstsprache um und
nach 1400, bei der kein einzelnes Zentrum fu¨r den Stil der
”
Internationalen Gotik“
verantwortlich gemacht werden kann, beginnt im ersten Viertel des Jahrhunderts
auch in der deutschen Malerei die Periode des U¨bergangs mit der Ausformung re-
gionaler Traditionen und dem Auftreten von Ku¨nstlerperso¨nlichkeiten11. A¨hnlich
folgendermaßen: ”. . . Die ku¨nstlerische Form erha¨lt als Bildentwurf einen autonomen Wert, der den
Wunsch danach weckte, sie mit allen Einzelheiten zu vervielfa¨ltigen. . . .“ Wahrscheinlich ist in der
Exportorientierung von Ku¨nstlerwerksta¨tten, deren Werke bereits bekannt waren und bewundert
wurden, die Erkla¨rung zu finden, warum sich ikonographische Programme auf Flu¨gelalta¨ren bei
Bestellungen durch unterschiedliche Auftraggeber an ein und dieselbe Werksta¨tte doch verha¨lt-
nisma¨ßig a¨hnlich sind.
10 Vgl. dazu die Ausfu¨hrungen von Otto Pa¨cht u¨ber Meister Francke im Ausstellungskatalog,
Meister Francke und die Kunst um 1400, 1969, S. 22. Pa¨cht betont, daß fu¨r die Befragung einer
ku¨nstlerischen Ahnenschaft eines Kunstwerkes immer die Stilinterpretation das Prima¨re sein soll,
um biographische Spekulationen bei der Einordnung eines Kunstwerkes zu vermeiden. Dieses Vor-
gehen schließt auch fu¨r den Sterzinger Meister die Gefahr aus, den Stilbefund fu¨r das Œuvre des
Meisters, das einer neuen wissenschaftlichen Betrachtung bedarf, so auszudeuten, daß es in die
biographische Konzeption paßt.
11 Zur Internationalen Gotik vgl. O. Pa¨cht, Die Gotik der Zeit um 1400 als gesamteuropa¨ische Kunst-
sprache in Grazer Jahrbuch Pa¨cht, Kunstsprache, 1990, S. 52–65 und G. Schmidt, Kunst um
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wie in anderen europa¨ischen La¨ndern erfolgt auch hier ab dem zweiten Viertel des
Jahrhunderts eine versta¨rkte Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit. Durch die
Verschiebung des Ma¨zenatentums vom Hochadel zum Bu¨rgertum kam es zu einer
ersten Blu¨tezeit der fru¨hbu¨rgerlichen Kunst Deutschlands12. Bis zur Mitte des Jahr-
hunderts hin wird dann der Einfluß der Niederlande bestimmend. Nach den Bru¨dern
Eyck und dem Meister von Fle´malle/Robert Campin u¨ben Rogier van der Weyden
und Dieric Bouts seit 1450 la¨ngs der Rheinlinie und o¨stlich davon nachhaltigen Ein-
fluß aus13.
5.2.1 Die Sterzinger Malereien — ein erza¨hlender Bildzy-
klus?
Im wesentlichen sind die Malereien des Sterzinger Altars in diese Entwicklung der
deutschen Kunst des 15. Jahrhunderts eingebunden, deren partiell prononcierter
Realismus etwa bei Bewegungsmotiven oder Ta¨tigkeiten eine intensive Auseinander-
setzung mit der erschautenWirklichkeit des zweiten Jahrhundertviertels voraussetzt.
Es fehlen in den gemalten Szenen die rein formelhaften Begegnungen; Kleidung und
a¨ußere Merkmale der Personen charakterisieren klar versta¨ndlich ihren Aufgabenbe-
reich14. Entscheidend wird sowohl fu¨r die Passion als auch fu¨r die Mariengeschichte,
1400. Forschungsstand und Forschungsperspektiven, ebenfalls in Grazer Jahrbuch Schmidt,
Kunst um 1400, 1990, S. 34–49. Beispiele des neuen Realismus im ersten Viertel des Jahrhun-
derts ist beispielsweise die Kunst am Oberrhein und in Seeschwaben, wo sich sehr fru¨h eine auf
die Aneignung der sinnlich erfahrbaren Wirklichkeit ausgerichtete Kunst entwickelt. Am Rhein,
in Westfalen und auch in Norddeutschland hat la¨ngst ein enger Anschluß an die franzo¨sische und
franko-fla¨mische Kunst stattgefunden. Mit Meister Francke tritt uns ”ein Ku¨nstler reinster Aus-
pra¨gung der westlichsten Orientierung entgegegen, dessen ku¨nstlerische Handschrift die europa¨ische
Gemeinsprache und die modernen Realismen vereint“. Konrad von Soest aus Westfalen vereint in
seiner Kunst den nordfranzo¨sisch-burgundischen Einfluß mit heimischer Tradition in eigensta¨ndi-
ger Umbildung der Vorbilder. Zu Meister Francke vgl. Ausstellungskatalog, Meister Francke
und die Kunst um 1400, 1969, zu seinen Stilkomponenten S. 22–27; zu Konrad von Soest Pieper,
Sammlungskatalog Westfa¨lisches Landesmuseum, 1990, S. 39 und Corley, Conrad von Soest,
1996.
12 Der Einfluß des naturalistisch-franzo¨sischen Stils der Bru¨der Limburg, die Kunst Hubert und Jan
van Eycks und der franzo¨sischen Buchmalerei ist in Deutschland (hier besonders in Schwaben) und
der Schweiz zu beobachten. Diese Entwicklung fu¨hrte zu einer Kunst, bei der ein Bild aus und
nach der Mitte des Jahrhunderts nicht mehr verwechselbar wird mit einem Werk aus dem ersten
Viertel. Vgl. Dvorak, Bru¨der van Eyck, 1925, S. 44. Vertreter dieser Kunststro¨mung sind fu¨r die
Schweiz Lukas Moser und Konrad Witz und fu¨r Bayern der Pollinger Meister, Gabriel Angler oder
der Meister des Wurzacher Altars aus der Multscher-Werksta¨tte.
13 Nach der U¨berwindung des Stils, der die letzten franzo¨sisch-gotischen mit den ersten niederla¨ndi-
schen Errungenschaften verband und somit die gemeinsame Grundlage des Kunstschaffens in
Frankreich und den flandrischen Provinzen bildete, orientiert sich die Malerei Deutschlands zu-
nehmend an den ku¨nstlerischen Bildlo¨sungen und Themen der zweiten niederla¨ndischen Malerge-
neration.
14 Vor allem am Oberrhein und in Seeschwaben entwickelte sich schon sehr fru¨h eine auf die Aneignung
der sinnlich erfahrbaren Wirklichkeit ausgerichtete Kunst, wa¨hrend in Franken in der ersten Ha¨lfte
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daß aus dem bloßen Beieinander von Personen nun konkrete Handlungen werden.
Die Beziehungen der Figuren zueinander und ihre Individualisierung in der Verbild-
lichung vorgegebener Texte werden im Zusammenspiel von Text und Bild thema-
tisiert: Der Raum vergegenwa¨rtigt die historischen Ereignisse und ihre O¨rtlichkeit.
Die Fla¨che ist Tra¨gerin der literarischen bzw. sprachlichen Quelle, auf die letzlich die
Ikonographie der Bilderza¨hlung projeziert ist. Bis zur Jahrhundertmitte bleibt die
Gesamtauffassung der gemalten Szenen gepra¨gt von einer Dualita¨t der Bildspannung
zwischen Raum- und Fla¨chenordnung, bei der die Fla¨che letztlich dominiert.
Schon fru¨h und besonders ha¨ufig wurde erza¨hlende Literatur illustriert. Die gro¨ßere
Wirkung des Bildes im Vergleich zu der des geschriebenen oder gesprochenen Wortes
war allgemein bekannt15. In der Kunstgeschichte ist der Umgang mit dem Text als
Korrelat des Bildes von je her selbstversta¨ndlich, insbesondere in der Ikonographie
und Ikonologie. Nur sollte bei einer Veranschaulichung des Textes eine Ru¨ckwen-
dung zu sta¨rkerer Beachtung formaler, gestalterischer Probleme davor bewahren,
daß bei Fragen nach Sinn und Bedeutung des Kunstwerkes nur das betrachtet wird,
was hinter dem Kunstwerk liegt und das Werk selbst in seiner spezifischen anschau-
lichen Qualita¨t aus dem Blick verloren geht16. Unter Beibehaltung der Beachtung
formaler, gestalterischer Probleme wurde in dieser Arbeit zuna¨chst versucht, Reflexe
der gemalten Passionsszenen der Jahrhundertmitte in den Spieltexten der Passions-
auffu¨hrungen finden und mit der lokalen Sterzinger Theatertradition in Verbindung
zu bringen. In diese U¨berlegung einer Verbindung der Malereien zum zeitgeno¨ssi-
schen Passionsspiel wurden neben den u¨berlieferten Texten vor allem die Regie-
anweisungen des Spielleiters miteinbezogen. Die Verwandtschaft zwischen den dra-
maturgischen Mitteln des Regisseurs und des Malers zeigte, daß hier traditionelle
und außergewo¨hnlicher Momente nicht mehr a priori der Memorierung der Pas-
sion dienten, sondern erza¨hlerische Mittel wie etwa spektakula¨re Bildmotive oder
dramatische Texterweiterungen vielmehr zur Anteilnahme und Identifikation beim
Betrachter im Sinne einer imago pietatis aufrufen sollten17.
des Jahrhunderts eine konservativ befangene Malerei bestimmender Faktor bleibt.
15 Zur Erza¨hlforschung in der interdisziplina¨ren Diskussion zwischen Text- und Bildwissenschaften
vgl. die Ausfu¨hrungen in Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 15–20. Bereits in der Einlei-
tung zur ersten Sektion des Symposiums ”Text und Bild, Bild und Text“ in Stuttgart 1990 weist
Bu¨ttner auf das seit kurzer Zeit ”ho¨chst lebhafte Interesse“ fu¨r das Narrative in der Kunst hin
und betont den großen Nachholbedarf der Kunstgeschichte in der Wechselbeziehung von Text und
Bild. Vgl. Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 9–13. Zu Bu¨ttners Einleitung vgl. auch
seine Ausfu¨hrungen in Grazer Jahrbuch Bu¨ttner, Tafelmalerei, 1990, S. 62–87 mit den Be-
merkungen u¨ber den ”Realismus des Narrativen“, vgl. Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990,
S. 71–74.
16 Noch einmal sei hier auf die richtungsgebenden Aussagen vor allem in der Einleitung von F. O.
Bu¨ttner und im Beitrag ”Su¨ddeutschen Tafelbildern um 1420–1450. Erza¨hlung im Spannungsfeld
zwischen Kult und Andachtsbild“ in Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 9–10 und S. 15–34
mit grundlegender und weiterfu¨hrender Literatur hingewiesen.
17 Da auch die Passionsspiele auf die Erweiterungen der Passionsgeschichte aus dem 13. und 14.
Jahrhundert, wie etwa die Meditationes Vitae Christi zuru¨ckzufu¨hren sind, ist in der Beziehung
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Aus allen Epochen der christlichen Kunst sind szenische Bilder bekannt und die
Menge der erza¨hlenden Bilder und Bildzyklen ist kaum zu u¨bersehen. Seit Anfang
des 15. Jahrhunderts wurden erza¨hlende Bilder no¨rdlich der Alpen immer ha¨ufiger,
auch in Aufgaben, wo man sie vorher nicht kannte, etwa im Verband von Altarreta-
beln. Von da an aber vera¨ndert sich die Gestalt und Funktion des Andachtsbildes.
Die Erneuerung des Erza¨hlerischen begu¨nstigte eine figurale oder szenische Darstel-
lung, bei der das Ereignis als Ganzes vergegenwa¨rtigt werden konnte und bei der
entsprechend unterschiedliche Arten der Beteiligung darzustellen waren, die auch
eine unterschiedliche Selbstidentifikation des Betrachters erforderlich machte18. Die
zunehmende Betonung des Erza¨hlerischen in der Darstellung war durchaus kein ein-
facher Prozeß. Denn diese vera¨nderte Konzeption bedeutete zugleich: Abbau der
Distanz des Bildes zum Betrachter, freiere Kommunikation des Betrachters mit dem
Bild; von seiten des Ku¨nstlers: gro¨ßere ku¨nstlerische Freiheit, auch in der Themen-
gestaltung mit einer Erweiterung der bildnerischen Mittel, wie etwa mit erneuertem
Naturstudium, Emotionalisierung und Vergegenwa¨rtigung der Ereignisse19. Es wird
der eigentliche Vorgang des Ereignisses dargestellt, die Bedeutung jenseits von Ort
und Zeit zu lehren, ist sekunda¨r geworden. Aber trotz dieses Wandlungsprozesses
in der Funktion des Bildes sind seine offiziellen Aufgaben, auch auf einem Altar-
retabel des 15. Jahrhunderts, dennoch dieselben geblieben. Die Bilder haben fast
immer mehrere Funktionen, die kaum voneinander zu trennen sind: sie erinnern, sie
beleben, sie sollen Andacht erwecken oder sie dienen dem Kult20.
Fu¨r das Versta¨ndnis des Sterzinger Altarretabels als Vertreter dieses neuen Altar-
typus ist seine Positionierung als Hochaltar von großer Wichtigkeit. Mit einer ver-
muteten Ho¨he von etwa zwo¨lf Metern ragte es als eines der ersten spa¨tgotischen
Altarwerke bis in die Gewo¨lbezonen der Kirche21. Dieses Retabel von vorher nicht
der Leidensgeschichte Christi zu den o¨rtlichen Passionsauffu¨hrungen auch keine Widerspruch zu
Suckales Ausfu¨hrungen u¨ber die Tegernseer Tabula Magna von 1445 des Gabriel Angler zu sehen,
der die Innovationen der Bildenden Kunst fu¨r diese Zeit nicht in den Innovationen der Literatur
sieht, sondern in den Medidationstexten des 13. und 14. Jahrhunderts. Vgl. Suckale, Su¨ddeutsche
Tafelbilder, 1990, S. 29.
18 Die vera¨nderte Konzeption des Andachtsbildes mit dem Ziel einer versta¨rkten Einbeziehung des
Betrachters bringt mit sich, daß eine strikte Trennung der Kategorien Andachts- oder Altarbild nur
mehr schwer mo¨glich ist. Andachtsbilder wie etwa Vesperbilder oder Christus-Johannes-Gruppen
dienten als Altarbilder. Andererseits dienten Altarbilder immer wieder der Andacht. Vgl. Suckale,
Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 21.
19 Es ist nicht die Aufgabenstellung dieser Arbeit, die Problematik des ”Narrativen in der Kunst“ und
der ”terminologischen Pra¨zisierung hinsichtlich der Narrativik im Text und Bild“ zu diskutieren.
Ebensowenig stehen Suckales Ausfu¨hrungen u¨ber den Prozeß der Verwandlung der Andachtsbil-
der im Mittelpunkt des Interesses. Doch sind seine U¨berlegungen gerade u¨ber die Zunahme des
Erza¨hlerischen in Bildwerken und die Verbindung von Andachtsbildern und Altarbildern auch fu¨r
diese Arbeit nicht irrelevant. Vgl. Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 20f.
20 Vgl. Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 15–16.
21 Der Chor der Sterzinger Pfarrkirche ist ein einschiffiger, relativ breit angelegter Raum. Er besteht
aus einem dreijochigen Langchor und einem dreiseitigen Polygon. U¨berspannt wird der Raum von
einem Netzgewo¨lbe, das 1868 bei der Regotisierung der Kirche aufgrund der alten bautechnischen
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gekannter Gro¨ße war auch nicht die Stiftung eines einzelnen reichen Ma¨zens, son-
dern eine Gemeinschaftsstiftung der Sterzinger Bu¨rger fu¨r ihre neuerbaute Pfarrkir-
che22. Eingebunden in die Formgelegenheit des Hochaltars fu¨r eine selbstbewußte
Bu¨rgerschaft sind sowohl die Malereien als auch der Schrein mit den plastischen
Bildwerken auf eine starke Einbeziehung des Betrachters ausgerichtet23. Die Wie-
dergabe der biblischen Ereignisse im Verband eines Hochaltars steht fu¨r die sich
entwickelnde
”
Andachtserza¨hlung“ in einer repra¨sentativen Position, deren Bilder-
findungen die
”
neue O¨ffnung der Bilder zum Betrachter“ auf einem Kultbild zeigen,
ohne daß die monumentalisierende und fla¨chig-hieratische Gestaltungsweise ga¨nzlich
aufgegegeben wird24.
In Sterzing flankieren acht Einzelszenen, außen vier aus der Passion Christi, innen
vier aus dem Marienleben, den ra¨umlichen Altarschrein. Einerseits erza¨hlt jede Ta-
fel fu¨r sich eine Geschichte, andererseits sind es vor allem die Passionsszenen, die
sich im geschlossenen Zustand des Altars dem Betrachter gegenu¨ber als einheit-
liche Komposition pra¨sentieren. Die Marienszenen wieder mu¨ssen, wenn auch sie
als einheitliche Kompositionsszenen verstanden werden sollen, eine kompositorische
Verbindung u¨ber den Schrein des Altars hinweg eingehen. Sie treten gemeinsam
mit plastischen Bildwerken, die in einem ra¨umlichen Ambiente stehen, in Kontakt
mit dem Betrachter. Trotz ihrer unterschiedlichen Positionierung im Verband des
Flu¨gelaltars erza¨hlen beide Zyklen eine fortlaufende Geschichte mit einer Aneinan-
derreihung und Verknu¨pfung der Teilgeschehen, die in einem tiefenra¨umlichen Bild-
gefu¨ge, Innenraum oder Landschaft, spielen. Bei der U¨berlegung, daß die Malereien
sowohl eine praktisch-kultische und zugleich eine soziale Funktion zu erfu¨llen ha-
ben, steht anfa¨nglich jedes Bild fu¨r sich. Im Vergleich von zwei thematisch gleichen
Vorlagen neu eingezogen wurde. Der Hochaltar steht am Ende des Langchors. So¨ding vermutet, daß
der Altar an der urspru¨nglichen Stelle steht und wohl auch seine alte Form bewahrt hat. Multschers
ho¨lzernes Retabel war aber urspru¨nglich auf niedrigerem Niveau errichtet worden. Vgl.Tripps,
Schaffenszeit, 1969, Anm. 755 und 805 und So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, S. 38–39. Im Gegen-
satz zu den Niederlanden, wo die Zentren der Retabel hauptsa¨chlich mit gemalten Darstellungen
gefu¨llt waren, steht der Sterzinger Altar fu¨r den Ulmer Typus, der den eingeschossigen Schrein mit
monumentalen Figuren fu¨llt und die Seitenflu¨gel mit bemalten Flu¨geln ausstattet. Vgl. Mo¨hrig,
Gabriel Angler, 1990, S. 168–175 und den Beitrag von Gerhard Weilandt in Ausstellungskata-
log, Hans Multscher, 1997, S. 24.
22 Vgl. So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, S. 36–37.
23 Die Gro¨ße der bemalten Bildfla¨che je Tafel betra¨gt circa 194 x 174 cm. Weil eine Ausrahmung
der Tafeln derzeit lt. So¨ding nicht in Frage kommt, la¨ßt sich die Gro¨ße der Tafeln nur anna¨hernd
bestimmen. Da die heutigen Rahmenleisten die Tafeln aber nur knapp umfassen, treten die Mal-
kanten an vielen Stellen hervor, so daß sich die Gro¨ße der bemalten Bildfla¨chen ermitteln la¨ßt:
sie betra¨gt, wenn man von minimalen Abweichungen absieht, eben 194 x 174 cm. Vgl. So¨ding,
Sterzinger Altar, 1989, S. 41–42 und Tripps, Schaffenszeit, 1969, Anm. 683.
24 Vgl. Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 16. Die schwer auflo¨sbare Verbindung der ver-
schiedener Funktionen des christlichen Bildes wie etwa Andacht zu erwecken oder dem Kult zu
dienen, zeigt sich deutlich an der O¨lbergszene und der Darstellung der Kreuztragung. Die Chri-
stusfigur als Mittelpunkt der Darstellung wird einmal u¨bergroß gezeigt bzw. das andere Mal als
”Kreuzschlepper“ fo¨rmlich in die Fla¨che ausgebreitet
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Passionsszenen zwischen dem Wurzacher und dem Sterzinger Altar bietet sich die
Gelegenheit, die ku¨nstlerischen Qualita¨ten der Malereien des letzteren hinsichtlich
der Interpretation des Bildthemas zu verdeutlichen.
Die O¨lbergszene bietet sich zum Vergleich besonders deshalb an, weil die Darstel- Abb. 3, 4
lungen sowohl in Sterzing als im Wurzacher Altar in einem monumentalen Retabel
umgesetzt sind25. Allgemeine U¨bereinstimmungen zwischen beiden zeigen sich etwa
in der Inszenierung und der starken Situationsbezogenheit des Geschehens26. Die
Christusfigur vor dem Felsmotiv, dahinter der Engel, die schlafenden Apostel und
die herannahenden Schergen mit Judas, die u¨ber den Zaun steigen, sind in beiden
Szenen die Darsteller. Außer den allgemeinen U¨bereinstimmungen der Motive und
der starken Aufsicht sind aber mehr Unterschiede als Gemeinsamkeiten in der Insze-
nierung zu beobachten. Der Maler der Wurzacher O¨lbergszene ordnet sein Bildfeld
mit Diagonalen, Proportionsspru¨ngen und Perspektivverschiebungen. Seine Figuren
beleben die Szene in teils heftigen Bewegungen und das Kolorit zeichnet sich durch
intensive Farbto¨ne aus. Christus selbst ordnet sich den Bilddiagonalen im Figuren-
umriß, Gro¨ße und Farbigkeit unter. Die Definition der ra¨umlichen Distanz im Bild
lo¨st der Wurzacher Meister nicht wirklich, da sein Figurenmaßstab auf Vorder- und
Hintergrund keine Ru¨cksicht nimmt. In Sterzing begu¨nstigt generell die figurale
und szenische Darstellung das Prinzip der Mittelachsialita¨t. Christus betet isoliert
und durch seine Gro¨ße gegenu¨ber den anderen Figuren hervorgehoben im Bildzen-
trum. Die Bildwirkung ist auf repra¨sentative Frontalita¨t bedacht und wird durch
die Systematik in der Achsenfu¨hrung unterstu¨tzt. Auch ist der Maler bemu¨ht, die
ra¨umliche Distanz des O¨lberggartens durch einen unterschiedlichen Figurenmaßstab
auszudru¨cken.
Grundsa¨tzlich leben aber beide Szenen von einer innerbildlichen Spannung zwischen
Statik und Dynamik der ruhigen go¨ttlichen Zwiesprache zwischen Christus und sei-
nem Vater bzw. den schlafenden Aposteln einerseits und dem tumultartigen Her-
einsteigen der herannahenden Ha¨scher mit Judas andererseits. Im Wurzacher Altar
wird der Dramatik der Szene durch eine sta¨rkere Nahsichtigkeit und dem Fehlen der
ra¨umlichen Distanz zwischen den Figuren mehr Stellenwert gegeben. Im Sterzinger
Altar hingegen werden Einsamkeit Christi und Isolation hervorgehoben. Das gro¨ßere
Platzangebot fu¨r die Personen und die u¨berla¨ngte Christusfigur gegenu¨ber den an
den Bildrand gedra¨ngten Darstellern der Szene begu¨nstigt diese Wahrnehmungen. Abb. 18
Abb. 20
25 Die acht Gema¨lde des Wurzacher Altars sind anna¨hernd gleich groß: nach Tripps 148 x 140, nach
So¨ding 151 x 141, nach Grosshans, Oberkustos der Gema¨ldegalerie in Berlin 150 x 140. Er schließt
aus der Gro¨ße der Gema¨lde auf eine Ho¨he des Retabels vom Boden bis zur Spitze des Gesprenges
von gut neun Metern. Vgl. Tripps, Schaffenszeit, 1969, Anm. 439, So¨ding, Wurzacher Altar, 1991,
S. 69 und Grosshans, Restaurierung, 1996, S. 78.
26 Die Variationen der Gestaltungsmomente waren in den O¨lbergszenen erstaunlich breit. So sieht
Mo¨hring in seiner Arbeit u¨ber das Tegernseer Altarretabel des Gabriel Angler nicht einmal zwei
Tafelbilder, bei der etwa die Anordnung der schlafenden Apostel vo¨llig identisch wa¨re. Ebenso
existiert laut seiner Arbeit auch keine allgemein pra¨gende Formel fu¨r die Figur Christi bzw. ihre
Gebetshaltung. Vgl. Mo¨hrig, Gabriel Angler, 1990, S. 197.
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Eine a¨hnliche Beobachtung la¨ßt sich auch fu¨r die Kreuztragungsszenen auf bei-
den Alta¨ren herausarbeiten. Wieder ist in beiden Darstellungen das Erza¨hlerische,
gemessen an der Bildtradition, auffa¨llig. Das Geschehen ist in eine repra¨sentative
Fla¨chigkeit gebracht. Der Betrachter verspu¨rt zwar die Dynamik in der Kreuztra-
gungsszene. Doch wird gleichzeitig sein Blick kompositionell immer auf den Haupt-
und Mittelpunkt Christus gezogen. Aber in Sterzing liegt der Schwerpunkt deutli-
cher auf einem Andachtsbild als beim Wurzacher Altar. Es wird hier na¨mlich ein fu¨r
das Andachtsbild typisches Motiv in die Darstellung integriert: Christus wird von
einem Schergen an den Haaren gezogen. Dieses Motiv stammt nicht aus der Bildtra-
dition der Kreuztragung, sondern aus der Verspottung oder Geißelung27. Ebenso ist
der Ausgangsort des Zuges mit Johannes und Maria, die von einem Schergen mit
dem
”
Maulreißen“ verho¨hnt werden, in Sterzing ein Kompositionsmotiv, das in der
damaligen Andacht ein beliebtes Thema war und die compassio Mariae verko¨rper-
te28.
Die Betrachtung zweier einzelner Szenen hat zwar eine ku¨nstlerische Verwandtschaft
im Bildkonzept gezeigt, aber gleichzeitig auch die unterschiedlichen Mittel vorge-
stellt, mit denen der Betrachter angesprochen werden soll. In Sterzing wird das
Geschehen mit einer starken Ausrichtung auf die Andacht erza¨hlt. Einsamkeit und
Verlorenheit oder die Last des Kreuzes als Ausdruck fu¨r die Su¨nden der Menschheit,
die Jesus aufgebu¨rdet sind, werden dem Betrachter mit den Mitteln kultbildhaf-
ter U¨berho¨hung vor Augen gefu¨hrt. Obwohl er das
”
Opferlamm“ im Geschehen
verko¨rpert, la¨ßt seine go¨ttliche Natur Christus auch bei den a¨rgsten Marterszenen
nicht wirklich erliegen. Auf dem Wurzacher Altar ist Christus zwar auch der kom-
positionelle Mittelpunkt, aber nicht in der wu¨rdigen Ruhe des Kultbildes. Er ist
hier in eine dichtgedra¨ngte Menschengruppe farblich und kompositorisch eingebun-
den. Der Blick des Betrachters isoliert Christus nicht sofort. Die Frontalita¨t und
Mittelachsenbetonung, Merkmale eines Altarbildes, sind gegenu¨ber Sterzing merk-
lich zuru¨ckgedra¨ngt29. Der Beleg, ob die Passion Christi als kompositorische Einheit
auch bei einer
”
geschlossenen Bilderwand“, der Werktagsseite, so erza¨hlt wird, daß
der Betrachter zur Andacht eingestimmt wird, steht allerdings noch aus.
Die acht Malereien des Wurzacher Altars waren die Vorder- und Ru¨ckseiten von vier
Tafeln, welche die Flu¨gel eines heute verlorenen Schnitzaltars bildeten. Die Herkunft
der Tafeln, die im Jahre 1900 fu¨r die Berliner Museen erworben wurden, waren in
der Forschung Gegenstand lebhafter Diskussionen, die bis heute nicht abgeschlos-
sen sind und die tatsa¨chliche Bestimmung des Altars ungewiß bleibt30. Da aber
27 Im Sinne einer alle Leiden summierenden Passionsmeditation wurde es auch in andere Passionssze-
nen eingebracht, wie zuvor schon die Dornenkrone. Vgl. Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990,
S. 22.
28 Vgl. Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 22.
29 Zur Erza¨hlweise in den Wurzacher Altartafeln vgl. So¨ding, Wurzacher Altar, 1991, S. 96–98.
30 Die Tafeln befanden sich bis zum Ende des 18. Jahrhunderts in der Sammlung des Truchseßs Josef
Anton, Graf von Waldburg-Zeil in Wurzach, wovon sich ihr Name herleitet. Eine Wappendarstel-
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fu¨r die Malereien des Wurzacher Altars die Abfolge der Szenen auf den in spa¨te-
rer Zeit getrennten Tafeln aus der u¨bergreifenden Bildarchitektur der Marienszenen
sowie als Ergebnis holztechnischer Untersuchungen als gesichert angenommen wer-
den kann, sollen sie am Anfang unserer U¨berlegungen stehen. Die Passionsszenen
sollen nach Manfred Tripps und neuerdings, nach Abschluß einer Restaurierung,
auch nach Reinald Grosshans von der Außenseite des Altars stammen, was in bezug
auf das Gesamtprogramm einen Marienaltar mit wahrscheinlicher Madonnenfigur
im Zentrum, eng verwandt zu Sterzing, voraussetzen wu¨rde31. Demnach wa¨ren die
Ereignisse der Passion chronologisch zeilenweise von links nach rechts zu lesen. Das
Gebet am O¨lberg war oben links zu sehen, die Handwaschung des Pilatus oben
rechts, die Kreuztragung unten links und die Auferstehung unten rechts32. Abb. 48
Als Gesamtheit, im geschlossenen Zustand des Altars, zeigt die Außenseite eine aus-
gewogene Komposition, die durch den gemeinsamen Goldhintergrund und die Bild-
feldeinteilung Anspruch auf Zusammengeho¨rigkeit erhebt. Schon durch die Gro¨ße
der Bildwand appelliert die Komposition mit weitansichtigen Darstellungen an den
Wirklichkeitssinn des Betrachters. Seine Einbeziehung erreicht der Maler mit the-
matisch schockierenden Mitteln und ohne trennende Raumbu¨hne zwischen unterem
Bildrand und dem Betrachterstandort. Beides sind beliebte Mittel in der Malerei,
die zu einer deutlichen Wirkungssteigerung beitragen 33. Christus, als inhaltlicher
lung im Marientod wird mit Memmingen oder Landsberg am Lech in Verbindung gebracht. Vgl.
zur Herkunft des Altars mit einer ausfu¨hrlichen Zusammenstellung der a¨lteren Forschungslitera-
tur Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 56–65, So¨ding, Wurzacher Altar, 1991, S. 69–72, S. 83–85,
Tripps, Neue Erkenntnisse zu Altarretabeln von Hans Multscher, 1995, S. 6–9 und Grosshans,
Restaurierung, 1996, S. 78–80 mit kurzer Geschichte des Altars.
31 Zur Frage der Anordnung der Passions- und Marientafeln im Verband des Wurzacher Retabels vgl.
Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 86–125, Grosshans, Restaurierung, 1996, S. 78–80 und Ausstel-
lungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 120. Zur Restaurierung vgl.Gallagher, Restaurierung
Passionsszenen, 1996. Durch die Restaurierung wurde die Brandspur einer Kerzenflamme im un-
teren Bereich der Tafel mit der Auferstehung Christi freigelegt; ein Schaden, den man in fru¨herer
Zeit durch eine sorgfa¨ltige U¨bermalung kaschiert hatte. Das ko¨nnte ein weiterer Hinweis darauf
sein, daß sich die Passionsszenen auf den Außenseiten des Altars befanden, da nach kirchlichem
Brauch Leuchter mit brennenden Kerzen bei der Messe auf der Mensa des Altars standen. Durch
Unachtsamkeit konnten die daru¨ber befindlichen Teile, also Mittelschrein oder Außenseite der
Flu¨gel, leicht bescha¨digt werden. Grosshans, Restaurierung, 1996, S. 80. Hervorzuheben ist, daß
noch bevor die malerischen und holztechnischen Untersuchungen an den Wurzacher Altarflu¨geln
vorgenommen wurden, bereits Tripps im Rahmen seiner Dissertation die Passionsszenen den Au-
ßenseiten zugeordnet. Das Vermeiden ”jeglicher Darstellung eines Innenraumes“ ist u. a. fu¨r ihn
die Erkla¨rung, daß der Maler keine Illusion von Schreintiefe entstehen lassen will. Vgl. Tripps,
Schaffenszeit, 1969, S. 98.
32 Der Wurzacher Altar folgte dem besonders in Schwaben beliebten Schreintypus mit einer Folge von
Standfiguren. Obwohl So¨ding davon ausgeht, daß jeder Altar, auch wenn er aus einer Werkstatt
stammt, eigenen Bedingungen folgt, sieht er aber doch eine gewisse Pra¨ferenz fu¨r eine reihenweise
bzw. flu¨gelweise Lesung von oben nach unten. Vgl. So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, S. 42.
33 Auch die Wurzacher Tafeln sind als Vertreter des neuen Altartypus zu sehen, der die Andachts-
erza¨hlung auf einem Kultbild dem Betrachter pra¨sentiert. Die Pra¨sentation der Bildthemen auf
der Formgelegenheit Altarbild verlangt eine Interpretation, die von der Dialektik Inhalt und Form
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Mittelpunkt, wird aber kompositorisch nie isoliert zentriert. Der Betrachterblick fin-
det die Christusfigur vor dichtgedra¨ngten Menschengruppen oder in eine Umgebung
eingebunden, die sie umschließt. Allerdings positioniert der Wurzacher Meister seine
Christusfigur in den zwei Registern anna¨hernd u¨bereinander. Daß der Maler alle vier
Tafeln thematisch und formal als Ablauf gesehen hat, erkennt man an der beabsich-
tigten Leserichtung von links nach rechts. Erster Blickkontakt ist die in den Garten
eindringende Ha¨schergruppe in der O¨lbersgszene. Durch ein geschicktes Manipulie-
ren des Auges, das wie beim Lesen von links nach rechts wandert, geht der Blick
weiter zu Christus und dem Felsen und mu¨ndet in die Fortsetzung der Geschichte
der Handwaschung des Pilatus. Christus selbst ist hier etwas aus dem Bildzentrum
nach rechts geru¨ckt. Eine bildeinwa¨rts gerichtete Ko¨rperhaltung der Schergen bremst
das Weitergleiten des Blickes am rechten Bildrand. Die Fortsetzung des Geschehens
findet der Blick in der unten links positionierten Kreuztragung. Die bildeinwa¨rts
treibende Dynamik leitet den Blick a¨hnlich wie im oberen Register ohne Hindernis
zur Auferstehung weiter. Durch die Stellung des Sarkophags gelangt der Blick zum
Ende des gemalten Zyklus und zum Ende der Geschichte. Auffa¨llig sind die kom-
pakte Gruppierung und Rhythmisierung, die den Blick u¨ber alle vier Tafeln leiten,
ohne tatsa¨chliches Raumempfinden zu suggerieren.
Die innerbildliche Verbindung zwischen den vier Tafeln wird durch Motive wie et-
wa Faltenfu¨hrung, Gesten und Ko¨rperhaltung unterstu¨tzt. Ebenso ist die Blick-
fu¨hrung und auch die Farbpalette auf ein Zusammenfassen der Einzelszenen zu ei-
ner fortlaufenden Erza¨hlung ausgerichtet und zur Blickfu¨hrung und Akzentuierung
im Erza¨hlungsfluß eingesetzt. So findet sich beispielsweise bei der Kreuztragung der
Mann im Dreiviertelprofil, dessen auffa¨llige weiße Kompfbedeckung ein pra¨gnantes
kompositiorisches Mittel zur Weiterfu¨hrung des Blickes ist. Ein anderes Mittel, die
Szenen als Einheit zusammenzuhalten, ist der Rapport der Farben, bei dem jeweils
Farbto¨ne der vorangegangenen Szene in die nachfolgende u¨bernommen werden und
so einer Verklammerung dienlich sind. Die Betrachtung zeigt, daß die Wurzacher
Tafeln den Betrachter mit einem leidenschaftlichen dramatisches Erlebnis der Passi-
on erschu¨ttern wollen. Das a¨sthetische Prinzip des Malers fu¨r seine Wiedergabe der
Passion ist ein Realismus, der an den Wirklichkeitssinn des Betrachters appelliert.
Die irdische Wirklichkeit wird mit negativen, turbulenten und auch schockieren-
den Aspekten gezeigt, wa¨hrend sich die Auferstehung geordneter und ausgewogener
pra¨sentiert. Aber trotz einer Differenzierung in der Komposition nach dem Inhalt
und der direkten Einbeziehung des Betrachter in das
”
Hier und Jetzt“ der Passion,
folgen alle vier Szenen, einzeln und gemeinsam auch in der richtigen chronologischen
Abfolge des Geschehens der Tradition eines Kultbildes: Hochgezogene Landschaften,
die als Folie fu¨r die agierenden Personen dienen, und kompakte, dicht gedra¨ngte Per-
sonengruppen, die auf derselben Ho¨he der Bildfla¨che dem Blick jegliches Abgleiten
in einen Raum versagen, lassen die Illusion einer einzigen Bilderwand entstehen, auf
bestimmt ist. Zur Konkretisierung eines Bildthemas auf einem bestimmten Formgefu¨ge vgl. Ham-
mer, ...von dem besten Werckmann und Visirer, 1983.
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der eben vier Ereignisse gemeinsam stattfinden34. Abb. 49
Den U¨berlegungen So¨dings folgend, daß jeder Altar, auch wenn er aus derselben
Werkstatt stammt, seinen eigenen Bedingungen folgt, sollen nun auch die Sterzinger
Passionsszenen als in sich geschlossene Bilderwand betrachtet werden35. Fu¨r die Au-
ßenseiten des Sterzinger Altars fehlen im Vergleich zu den erst ku¨rzlich restaurierten
Wurzacher Tafeln bildu¨bergreifende Architekturen und maltechnische Untersuchun-
gen, die Anhaltspunkte fu¨r eine gewollte Leseart des Kunstwerkes liefern ko¨nnten.
Die Anordnung der vier Passionsszenen als geschlossene Werktagsseite ist bis heute
in der Forschung noch immer strittig36. In der Auswahl der Passionsthemen folgt die
Werktagsseite des Altars der Tradition. Einzelne Motivu¨bernahmen aus den Malerei-
en des Wurzacher Altars lassen dabei auf eine simultane Verwendung von Formvor-
lagen in einem Werkstattbetrieb schließen. Der durchga¨ngige Goldhintergrund ist in
Sterzing im Gegensatz zum Foliencharakter auf dem Wurzacher Altar punziert und
durch die Darstellung von durchfensterten Innenra¨umen und Landschaftselementen
als abschließende Raumschicht hinter den Personen wahrnehmbar37. Die malerische
Ausfu¨hrung zeigt im Vergleich mit den Wurzacher Malereien bei thematisch glei-
chem Ansatz die unterschiedliche ku¨nstlerische Sprachform, worauf in der Literatur
auch immer wieder hingewiesen wurde38. Da von technischer Seite keine bestimmte
Anordnung der Tafeln pra¨judiziert wird, ist fu¨r die Besprechung der geschlossenen
Werktagsseite des Sterzinger Retabels die Rekonstruktion von Tripps Arbeitshypo-
these, die im oberen Register Geißelung und Dornenkro¨nung vorsieht. Die untere
Reihenfolge seiner Anordnung der Tafeln beginnt links mit der O¨lbergszene, auf die
dann die Kreuztragung folgt39.
Damit die zeitliche Abfolge der Ereignisse eingehalten werden kann, geht Tripps in
seiner Anordnung der Werktagsszenen von einer Lesung aus, die den Blick von links
34 Im fortschreitenden 15. Jahrhundert sind dann Bemu¨hungen erkennbar, die ganze Passion Christi
auf eine Szene zu komprimieren. Dies wird in den immer ha¨ufiger auftretenden ”Simultanbildern“
deutlich, wo mehrere Passionsstationen vereint sind. Vgl.Mo¨hrig, Gabriel Angler, 1990, S. 57–59.
35 Vgl. So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, S. 42.
36 Vgl. mit ausfu¨hrlicher Literatur zum Stand der Forschung Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 125–162,
So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, S. 39–44, und Tripps, Neue Erkenntnisse zu Altarretabeln von
Hans Multscher, 1995, S. 9–14.
37 Der punzierte Goldhinergrund gilt in der Literatur als wichtiger Unterschied zum Wurzacher Altar
und zu den ihm verwandten Alta¨ren und steht neben anderen Faktoren als Ausdruck fu¨r die
Neuerungen, die mit dem Maler der Sterzinger Altartafeln in der Multscher-Werksta¨tte Einzug
halten. Vgl. inAusstellungskatalog, Hans Multscher, 1997den Beitrag Tafelbilder aus dem
Umkreis Hans Multschers von Evamaria Popp, S. 219 und S. 220.
38 Vgl. zuletzt ausfu¨hrlich bei Dietrich, Multscher-Retabel, 1992, S. 74–102 und S. 149–218.
39 Vgl. die Abb. 208 in Tripps, Schaffenszeit, 1969. Die doppelseitigen Bemalung bedingt bei der
Anordnung der Szenen auf der Werktagsseite und die Abfolge der Szenen auf der Festtagsseite.
Letztere, die laut Tripps, den Ductus des Architekturbogens vom geschnitzten Schrein begleitet
und eine deutliche Affinita¨t zu der Szenenfolge auf demWurzacher Altar aufweist, gibt automatisch
die Anordnung der Passionsszenen auf der Werktagsseite vor.
102 KAPITEL 5. STILKRITISCHE ASPEKTE
unten nach oben und anschließend von rechts oben nach unten lenkt40: Links unten
Beginn der Passion mit der O¨lbergszene; daru¨ber sieht der Betrachter die Geißelung
und scheinbar im Nachbarraum nebenan dann die Dornenkro¨nung. Rechts unten
trifft der Blick, den abwa¨rts zeigenden Stufen des Thrones folgend, schließlich auf
die Kreuztragung. Diese Reihung der Passionsszenen auf einem einzigen Tableau
des Retabels ergibt auch fu¨r das Zusammenspiel von Werktags- und Feiertagssei-
te seinen Sinn: Die spezifische Eigenart eines Flu¨gelretabels ist die Mo¨glichkeit der
A¨nderung der Schauseiten. Der Wechsel von Schauangeboten stand im Einklang
mit der Zeiterfahrung des Gla¨ubigen, daß im Verlauf eines Jahres wiederkehrend
das Leben Jesus von der Geburt u¨ber die Passion und den Tod bis zur Auferstehung
und Himmelfahrt in der Liturgie gezeigt wird. Hier wa¨re ein Denkanstoß fu¨r die von
Tripps vorgeschlagene Szenenabfolge der Sterzinger Malereien zu sehen. Der Tag der
Verku¨ndigung an Maria beispielsweise, ein Ereignis, das seinen Platz im Marienleben
wie in der Kindheitsgeschichte Jesu hat, wurde von Weihnachten zuru¨ckgerechnet
und am 25. Ma¨rz begangen. Er lag damit in der Fastenzeit, ha¨ufig in der Karwo-
che. Die Anku¨ndigung der Geburt Jesu geriet somit in die zeitliche Nachbarschaft
zum Gedenken an seinen Tod. Entsprechend gedachte man ha¨ufig am Verku¨ndi-
gungsfest auch des Kreuzestodes41. Im O¨ffnen und Schließen des Altars ergeben sich
damit u¨ber die chronologische Abfolge hinaus zwischen Ereignissen und Personen
Sinnbezu¨ge und Korrespondenzen, die das kombinatorische Potential zwar erwei-
tern, aber noch nicht die von Tripps rekonstruierte Positionierung der Sterzinger
Tafeln im oberen und unteren Register rechtfertigen wu¨rden42. Erst die gegenu¨ber
dem Wurzacher Altar andere a¨sthetische Intention des Sterzinger Meisters ist der
entscheidende Faktor, der die Rekonstruktion Manfred Tripps stu¨tzt.
Schon bei der Besprechung der Sterzinger Einzelszenen zeigt sich gegenu¨ber dem
Wurzacher Altar eine starke Ausrichtung auf symmetrische Kompositionslinien, die
als materielle Zeichen der Kultwu¨rde angesehen werden ko¨nnen. Jedes Detail der
Glaubhaftmachung der Darstellung war durch die
”
richtige“ Position der gezeig-
40 Laut So¨ding muß die historische Reihenfolge der Szenen zwar gewa¨hrleistet sein, doch fu¨r die
Lesung selber gibt es keine festen Gesetze. Nicht einmal innerhalb eines Altwerkerkes muß fu¨r die
Darstellungen innen und außen dieselbe Richtung gelten. Beru¨cksichtigt werden muß dabei auch,
ob es sich um einen Schreinaltar mit szenischer Darstellung handelt, die in eine chronologische
Reihe mit den Flu¨gelbildern gebracht werden soll, oder wie in Sterzing mit einem Schrein, in dem
Standfiguren angeordnet werden, koexistieren. Die von So¨ding fu¨r Schwaben postulierte Vorliebe
einer reihenweise bzw. flu¨gelweise Lesung von oben nach unten und die meist auch fu¨r Innen-
und Außenseite gilt, wird von Tripps in seiner Rekonstruktion außer Acht gelassen. Vgl. So¨ding,
Sterzinger Altar, 1989, S. 42 und die ”Beschreibung und Wu¨rdigung des rekonstruierten Sterzinger
Retabels“ nach den Vorstellungen Tripps in Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 159.
41 Vgl. dazu Reudenbach, Der Altar als Bildort, 1999, S. 33.
42 Die Tafeln des Sterzinger Altars wurden einzeln angefertigt und erst in Sterzing zu Flu¨geln zu-
sammengefu¨gt. Sie brauchten bei Abbruch des Altars daher auch nicht auseinandergesa¨gt werden.
Durch die doppelseitige Bemalung ergibt sich zwangsweise auf der Ru¨ckseite, der Festtagsseite, die
Kombination Verku¨ndigung an Maria und Marientod und die zeilenweise Lesung auf der Werktags-
seite O¨lberg, mit der Kreuztragung: der Beginn der Passion wird kombiniert mit dem Weg Christi
nach Golgotha, wo das Erlo¨sungswerk an der Menschheit vollendet wird.
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ten Aktionselemente im Bild gekennzeichnet und pra¨sentierte sich in sakrosankter
Fla¨chigkeit, die Einengung und Unterdru¨ckung bzw. Einsamkeit thematisierte. Das
Frontalita¨tsproblem der ra¨umlichen Szenen umgeht der Sterzinger Meister im oberen
Bereich mit der bildparallelen Ru¨ckwand der Innenra¨ume, wa¨hrend im unteren Regi-
ster eine hochgezogene Landschaft bzw. eine Stadtansicht die Szenenfolge abschließt.
Als Schaufassade des Retabels haben alle vier Szenen miteinander die Funktion ei-
ner Schreintu¨r, die den Schatz im Inneren des Kastens verschließt. Die Veranschau-
lichung von Zusammengeho¨rigkeit u¨bernimmt ein
”
architektonischer Rahmen“, der
alle vier Szenen einschließt und an geeigneter Stelle fixiert. Das obere Register erha¨lt
durch eine angedeutete Holzdecke in beiden Szenen einen Abschluß, der von der
Idee her an franko-fla¨mische Bildwerke erinnert, die von der Multscher-Forschung
als Verbindungsglied zu der Bildbu¨hne seiner Alta¨re herangezogen werden43. Der
schmale goldgrundige Abschluß ohne Raumangabe nach oben in der O¨lbergszene
und der Kreuztragung stellt ohne gegensta¨ndliche Za¨sur die Verbindung zum obe-
ren Register her. Am unteren linken und rechten Rand der geschlossenen Werk-
tagsseite u¨bernehmen ein Holzzaun bzw. eine Steinmauer die Aufgabe, vergleichbar
den oberen Holzdecken, die Bilderwand zusa¨tzlich abzustu¨tzen und den bildhaften
Zusammenschluß auch am unteren Bildrand zu u¨bernehmen. Die raumschaffenden
Repoussoirmotive am oberen und unteren Rand der geschlossenen Werktagsseite be-
wirken, daß die Figuren in die Tiefe einer Bildbu¨hne hineingestellt werden und daß
alle vier Szenen in einer ku¨nstlerisch u¨berlegten Beziehung zueinander stehen. Da ei-
ne geschlossene Werktagsseite gleichzeitig die Aufgabe u¨bernimmt, den eigentlichen
”
Kultgegenstand Schrein“ a¨hnlich einer Tu¨re zu verschließen, bindet der Sterzinger
Meister den Blick des Betrachters versta¨rkt an die Fla¨che. Er suggeriert die Tiefe
der Bildbu¨hne in allen vier Szenen vorrangig durch Kompositionselemene, die von
der Bildmitte ausgehend bildeinwa¨rts fu¨hren und die Raumdimension dadurch nur
schwer abscha¨tzbar machen44.
Mit dem Bildmittelpunkt Christus vor der Martersa¨ule der Geißelung und auf dem
Steinthron der Dornenkro¨nung, oder knieend beim letzten Gebet im O¨lberggarten
und kreuzschleppend zum Golgothahu¨gel bleibt das sakrale Prinzip der Mittelachsia-
lita¨t u¨ber die gesamte Bilderwand gewahrt. Prinzipien wie repra¨sentative Frontalita¨t,
Systematik der Achsen und Bildparallelita¨t dienen als kompositorisches Ordnungs-
prinzip dem Hervorheben der Andacht im Passionszyklus und werden durchga¨ngig
u¨ber alle Szenen hinweg beibehalten. Versta¨rkt abzulesen ist der bildhafte Zusam-
menschluß der vier Tafeln an den V-fo¨rmigen Kompositionslinien, die sowohl im
oberen als auch im unteren Register von der Mittelleiste ausgehend zum a¨ußeren
Bildrand fu¨hren und das O¨ffnen der Schreinaußenseiten scheinbar anku¨ndigen. Be-
sonders deutlich ist die kompositorische V-Linie im oberen Register wahrzunehmen,
wo die Blickbahn Innenwand mit Stufe nahezu an der gleichen Stelle in beiden Ta-
43 Vgl. Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 13–16, Abb. 15.
44 Zum Verha¨ltnis von Schrein und Bildern bzw. Tafeln vgl.Decker, Pacher geschichtliche Dimension
von Gries und St. Wolfgang, 1977, S. 306–314.
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feln ihren Ausgang nimmt. Versta¨rkt wird dieser Eindruck durch die Personengruppe
Pilatus und sein Begleiter, die der Sterzinger Meister als einzige in beiden Szenen,
noch dazu nebeneinander und auch gleich gekleidet, vorkommen la¨ßt45. Am unteren
Bildrand unterstu¨tzen dann der Holzzaun der O¨lbergszene und die Steinmauer im
Zug nach Golgotha die Diagonale der Personengruppen, die an den a¨ußeren Bildrand
fu¨hren. Da eine effektvolle liturgische Inszenierung der mittelalterlicher Flu¨gelbilder
an das O¨ffnen und Schließen der Flu¨gel deligiert war, erhalten U¨berlegungen dieser
Art durchaus ihre Berechtigung46.
Eine gezielte Befragung der Werktagsseite, wie und in welcher Reihenfolge der Vor-
gang der Passion in Sterzing dargestellt ist, lehrt, daß in der ku¨nstlerischen Auf-
fassung, narrative Darstellungen auf einem Kultbild zu zeigen, grundlegende Unter-
schiede gegenu¨ber dem Wurzacher Altar zu finden sind. Im Gegensatz zum Ster-Abb. 50
zinger legt der Wurzacher Meister den Schwerpunkt auf Spannung und Bipolarita¨t
in den Szenen. Seine Figuren sind karikaturhaft u¨berzeichnet und der Bildraum ist
auffallend seicht. Die Kompositionen und Gesten der Figuren aller vier Tafeln sind
von Dynamik erfu¨llt. Die perso¨nliche Wiedergabe des Inhalts ist gepra¨gt durch kom-
positorisches Ungleichgewicht, die der Wurzacher Meister durch das Negieren aller
Ra¨umlichkeit ausdru¨ckt und das eine Auseinandersetzung von Christus mit den ihn
umgebenden und bedra¨ngenden Figuren versta¨rkt. Nur in der Auferstehungsszene
ist der dramatische Gehalt im Sinne des Sieges von Christus u¨ber den Tod gemildert.
Andachtsweckende hieratisierende Momente werden nicht u¨berlagert und treten ge-
gen jene, die Betroffenheit auslo¨sen sollen, in den Vordergrund.Abb. 49
Ganz anders sehen die Darstellungen des Sterzinger Altars aus. Das Herausstellen
der Unterschiede machte deutlich, daß der Maler des Sterzinger Passionskreises die
Stillage eines Kultbildes bevorzugt hat. Wo es im Wurzacher Altar den Raum nur als
Fassungsraum einer reinen dicht gedra¨ngten Figurenwelt gibt, bietet in Sterzing das
Bildfeld Platz und Raum fu¨r die handelnden Personen. Durch die verknappte Per-
sonenzahl in den Innenra¨umen und den Szenen mit landschaftlichem Ambiente la¨ßt
der Maler im Bildausschnitt Zuga¨nge offen, die der ra¨umlich-bildlichen Interaktion
und auch dem Blick des Betrachter genu¨gend Platz zur Verfu¨gung stellen. Die Figu-
ren bewegen sich und handeln in der Ebene. Christus und die Mehrzahl der Figuren
werden im 3/4 Profil gezeigt, jener Darstellungskonvention, die typisch ist fu¨r Fi-
guren, die untereinander handeln und zugleich zur anda¨chtigen Verehrung oder zur
Memorierung der Passion ausgestellt sind. Fu¨r das Versta¨ndnis der ku¨nstlerischen
Absichten aufschlußreich ist vor allem die Betrachtung der Werktagsseite als Ge-
samttableau: Mit Hilfe eines kompositorischen Rahmensystems schafft der Sterzin-
ger Meister Raumschichten und Leserichtungen. Er lenkt den Blick des Betrachters,
ohne die Statuarik eines Andachtsbildes in einer Kultfunktion zu zersto¨ren.
45 Es hat den Anschein, als mu¨ßten sich Pilatus und sein Begleiter nur umdrehen, um in den an-
grenzenden Raum der Dornenkro¨nung zu blicken. Zum gleichen Personal in Erza¨hlbildern vgl.
Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 27–28.
46 Vgl. dazu Decker, Pacher geschichtliche Dimension von Gries und St. Wolfgang, 1977, S. 306–309.
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Die Forschung ist sich weitgehend einig, daß in der Zeit zwischen der Entstehung
des Wurzacher und Sterzinger Altars eine tiefgreifende Vera¨nderung in der ku¨nst-
lerischen Auffassung vor sich geht. Ein Stimmungsumschwung hin zum Feierlichen,
zu einer Verfeinerung hat in der Bildsprache stattgefunden. Dieser Umschwung gilt
als allgemeine Reaktion gegen den
”
handfesten Realismus“ der 30er und 40er-Jahre
des Jahrhunderts und ist mit dem Namen Rogiers van der Weyden verbunden. In
Deutschland beginnt sein Einfluß mit dem Columba-Altar in Ko¨ln, der zwischen
1450–1455 datiert wird und dessen Einfluß, so So¨ding, zu
”
wo¨rtlichen Kopien bis
hin zu selbsta¨ndigen Paraphrasen“ fu¨hrt47. Fu¨r ihn ist der Sterzinger Meister in
Deutschland der erste, der sich mit
”
Sinn fu¨r Ordnung und Symmetrie“ und einer
”
klugen Verteilung der Akzente und Gewichte“ zu solchen Zielen bekennt. Zumindest
in dieser Hinsicht sind So¨ding und Tripps einer Meinung, auch wenn beide von einer
unterschiedlichen Anordnung der Altartafeln auf der Werktagsseite ausgehen48.
5.2.2 Die Sterzinger Malereien — eine Raumgeschichte?
Bei der Frage, wie in der Malerei des 15. Jahrhunderts Tiefenraum erschlossen wird,
hat die Objektform des Tra¨gers ein gewichtiges Wort mitzureden. Die ku¨nstleri-
sche Form, die uns in diesem Abschnitt interessiert, ist die Feiertagsseite eines Ul-
mer Altarwerks, das nach Tradition der Multscher-Werksta¨tte einen geschnitzten
Kapellenschrein und bemalte Seitenflu¨gel aufwies49. Nach dem O¨ffnen der Flu¨gel
pra¨sentierten sich dem Betrachter vier Szenen aus dem Leben Marias in drei un-
terschiedlichen O¨rtlichkeiten. Die Anordnung der Ereignisse, folgt man der Rekon-
struktion von Manfred Tripps, setzt wie auf der Werktagsseite eine Lesung von links
unten nach oben und anschließend von rechts oben nach unten voraus: Verku¨ndi-
gung an Maria, Geburt Christi, Anbetung der Heiligen Drei Ko¨nige, Marientod50.
47 So¨ding sieht besonders nach der Jahrhundertmitte einen versta¨rkten Einfluß Rogiers, der die nie-
derla¨ndische Kunst durch seine Art des Komponierens und Erza¨hlens revolutioniert hat und bei
dem Ordnung als Scho¨nheitswert eine neue Qualita¨t bewinnt. Vgl. So¨ding, Sterzinger Altar, 1989,
S. 42 und seinen Beitrag ”Die Bildwerke Hans Multschers. Ein Beitrag zur europa¨ischen Kunst im
15. Jahrhundert“ in Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 47. Zu Manfred Tripps
vgl. Ausstellungskatalog, Multscher, Meister der Spa¨tgotik, 1993, S. 18.
48 Eine versta¨rkte Ausrichtung der Komposition hin zu einem Andachtsbild mit Kultcharakter wu¨rde
der neuen Stro¨mung in Deutschland entsprechen. So¨ding, der mit seiner Anordnung der gemalten
Szenen Schwierigkeiten hat, die Kreuztragung in das System seiner Rekonstruktion einzuordnen,
mu¨ßte diese allerdings dann im Sinne seiner Behauptung, daß der Sterzinger Meister zwar ein
bedeutender Kompositeur, aber kein großer Erza¨hler war, korrigieren. Vgl. dazu So¨ding, Sterzinger
Altar, 1989, S. 43.
49 Vgl. in Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 129–162 und die Abb. 209.
50 Wie schon bei der Anordnung der Passionsszenen gesagt, ergibt sich fu¨r die Reihung der Szenen
zwangsla¨ufig eine Ordnung, je nachdem von welcher Disposition der Tafeln ausgegangen wird, da die
doppelseitig bemalten Altarbilder nie auseinandergesa¨gt worden sind: die Ru¨ckseite der Verku¨ndi-
gung war der O¨lberg, die der Geburt Christi war die Geißelung, bei der Anbetung der Ko¨nige
war es die Dornenkro¨nung und beim Marientod war auf der Ru¨ckseite die Kreuztragung gemalt.
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Befestigt an den a¨ußeren Seiten des Schreins, der nicht erhalten geblieben ist, muß-
ten die Malereien u¨ber eine repra¨sentative Reihung von Heiligen und einer Madonna
mit Kind hinweg gelesen werden, ohne mit den plastischen Bildwerken einen szeni-
schen Zusammenhang einzugehen. Die kompositorische Verbindung, bei der mehrere
ra¨umliche Szenen zu einem Altarensemble zusammengestellt werden, ist aber fu¨r die
Sterzinger Malereien als relevant vorauszusetzen, da bei der O¨ffnung des Altars die
ku¨nstlerische Aufgabenstellung ein einheitliches Werkganzes war.
Von dieser gewollt einheitlichen Wirkung des Altarensembles geht die Forschung im
Allgemeinen auch immer aus, egal welcher Rekonstruktionsversuch zum Ausgangs-
punkt genommen wird51. Wie aber entsteht aus vier unterschiedlichen O¨rtlichkeiten
u¨ber einen ra¨umlichen Altarschrein mit eingestellten Figuren eine Einheit, in die
sich die erza¨hlerische Form harmonisch einfu¨gt? Oder anders gefragt, wie nahm
der Maler in seinen kompositen Strukturen Ru¨cksicht auf den Mittelschrein, ohne
durch sein erza¨hlerisches Programm im zweidimensionalen Verband den tiefenra¨um-
lichen Kontext zu sto¨ren? Festzuhalten ist als erstes die Bereitschaft des Ku¨nstlers,
sich auf die Verknu¨pfung zwischen den einzelnen Bildfeldern einzulassen, auch wenn
sie nicht unmittelbar nebeneinander gereiht sind. Im Falle der Rekonstruktion von
Tripps, der die Geburt Christi und die Anbetung der Heiligen Drei Ko¨nige in das
obere Register der geo¨ffneten Flu¨gel setzt, sind es vor allem zwei Elemente der
malerischen Gestaltung, die u¨ber den Schrein hinweg das Altarensemble zu einer
Einheit zusammenfassen: der gemeinsame Goldgrund im Bereich des Himmels und
eine durchgehende Landschaftszone. Die einheitliche Form- und Farbbehandlung der
Ha¨user, Hu¨gel und Wiesen, das Motiv des gemauerten Brunnens mit dem Baum be-
kra¨ftigen die Zusammengeho¨rigkeit, auch wenn die simultane Wiedergabe einzelner
Motive auf zwei durch den Schreinkasten getrennten Tafeln nicht immer konsequent
beibehalten wird oder sich die Ansichtigkeit der Landschaft vera¨ndert. So scheint
der Brunnen mit dem Baum in der Anbetung der Ko¨nige na¨her beim Stall zu liegen
als in der Geburtsszene. Auch dem geschlungenen, in die Tiefe fu¨hrenden Weg wird
in der Anbetung der Ko¨nige mehr Stellenwert gegeben.
Die Verbindung mit dem
”
ra¨umlichen Nachbarn Schrein“ im oberen Register, zum
einen durch die innerbildliche Grenze der Stallarchitektur hergestellt. Die durchla¨ßi-
ge Holzarchitektur und ein schadhaftes Giebeldach des Stalles, das den Goldgrund
durchscheinen la¨ßt, harmonieren in beiden Tafeln mit der Maßwerkzone im oberen
Teil des Schreins. Wesentlichen Anteil an der ausgewogenen Verbindung zwischen
Schrein und Malereien zum anderen haben die Bildmotive, die entlang der a¨uße-
Die Entscheidung fu¨r einen bestimmten Rekonstruktionsvorschlag pra¨judiziert die Anordnung der
Szenen.
51 Zu den kontroversiellen Standpunkten der Anordnung vgl. etwa Reber, Hans Multscher von Ulm,
1889, S. 39–53, Friedla¨nder, Altarflu¨gel 1437, 1901, S. 256, Stadler, Werkstatt, 1907, S. 144–
146, Gerstenberg, Multscher, 1928, S. 192, Stange, Kritisches Verzeichnis 2, 1970, S. 124, Nr.
569; oder demgegenu¨ber Bossert, Hochaltar, 1914, S. 31, Rasmo, Multscher-Altar, 1963, Abb.
S. 24 und Mu¨ller, Beitrag, 1951, Abb. 5.
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ren Bildgrenzen den Rahmen begleiten und an eine gemalte Fortsetzung des Altar-
schreins denken lassen52. Die Außenansicht des Stalles ist auf ein Minimum reduziert
und hat mehr den Charakter einer Rahmung der Darstellung. Wie auch beim Fi-
gurenschrein wird vorerst der Betrachter mit einer frontalen Ansicht konfrontiert,
bevor sein Blick im folgenden in das ra¨umliche Innenleben der Szenen bzw. zur je-
weiligen Figurenanordnung vordringen kann. Der gewa¨hlte Bildausschnitt erscheint
dadurch nicht willku¨rlich und vermittelt selbst mit der durchla¨ßigen Stallarchitektur
den Eindruck eines Kastenraums. In beiden Szenen des oberen Registers entsteht




Die Bildkomposition der unteren beiden Tafeln Verku¨ndigung und Marientod nimmt
in einer verwandten Weise wie die beiden oberen Szenen Ru¨cksicht auf die ra¨umliche
Tiefe eines Mittelschreins. Beide Szenen spielen in gebauten Ra¨umen, deren kom-
positorische Anbindung an den Schreinkasten u¨ber die Seitenwa¨nde vermittelt wird:
Der direkt an den Schreinkasten angrenzende Raumteil, vermeidet raumeinwa¨rts
fu¨hrende Bildelemente und schließt senkrecht parallel ohne Za¨sur an den Schrein-
kasten an. Im Gegensatz dazu fu¨hren die a¨ußeren Seitenwa¨nde schra¨g in den Raum
hinein und betonen das Ende des Raumes: Der Aktionsraum der Figuren ist deutlich
dort zu Ende, wo die Grenzen des (Kasten)Raumes erreicht sind. Wie beim Schrein-
kasten bleiben die Figuren innerhalb des architektonisch gegebenen Raumes. Analog
zum ra¨umlichen Schrein, in dem die plastischen Figuren hintereinander bzw. auch
auf verschiedenen Raumebenen gestaffelt waren, wird in den Malereien durch einen
Ausblick auf Bu¨sche an der Ru¨ckwand eine Raumebene außerhalb der Innenra¨ume
angedeutet53. Abb. 51
Die schwierige Aufgabe der gemeinsamen Raumdarstellung in einem mehrteiligen
Altarwerk lo¨st erstmals in der Geschichte des Triptychons der Meister von Fle´-
malle/Robert Campin im sogenannten Seilern-Triptychon, das etwa 1415 gemalt
wurde54. Der durchga¨ngige Goldgrund der drei Paneele ist mit ornamentalen Pflan-
52 Vgl. zur Verbindung zwischen Schrein und Malereien So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, S. 43: ”Alle
vier Szenen sind wohlabgewogen und von einer feinen Zuru¨ckhaltung gegenu¨ber der Versammlung
der heiligen Frauen im Schrein. Der Sinn des Meisters fu¨r Ordnung und Symmetrie, eine kluge
Verteilung der Akzente und Gewichte, ist u¨berall zu bemerken. Er sieht den Sterzinger Meister als
einen ”einen bedeutenden Kompositeur“, ohne ein ”großer Erza¨hler“ zu sein.53 Zum Raumeindruck und ”Kastenraum“ in den Sterzinger Malereien vgl. auch Dietrich,
Multscher-Retabel, 1992, S. 104–106. Zur Beschaffenheit einer ”Figurenbu¨hne“ und zur Verklam-
merung der Feiertagsseite vgl. Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 131–138.
54 Das Seilern-Triptychon, genannt nach seinem fru¨heren Besitzer, Graf Antoine Seilern, gilt heute
allgemein als das a¨lteste vollsta¨ndig erhaltene Gema¨lde des Meisters von Fle´malle/Robert Cam-
pin. Das Seilern-Triptychon wurde zum Ahnherrn einer Reihe bedeutender monumentaler Passi-
onsdarstellungen, insbesondere Kreuzabnahmen, nicht nur im Werk von Rogier van der Weyden.
Nachfolgende Kopien bis zum Jahrhundertende zeigen den tiefen Eindruck dieses Werkes auf die
Zeitgenossen. Zur heute weithin akzeptierten Identifizierung des Malers der Fle´maller Tafeln, des
sogenannten Meisters von Fle´malle, mit Robert Campin vgl. zuletzt Thu¨rlemann, Robert Cam-
pin, 2002 und die Rezension des Buches von Stephan Kemperdick in der Kunstchronik Heft 9/10,
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zenmotiven geschmu¨ckt. Die auf den einzelnen Tafeln gezeigten unterschiedlichen
Pflanzen sind symbolisch zu interpretierenden55. Eine durchgehende Bodenzone ver-
bindet den Bildraum zwischen den schmalen Seitenflu¨geln und der Mitteltafel im
unteren Bereich der Komposition. Auf dem hochformatigen seitlichen Altarflu¨gel
schla¨ngelt sich in einem stark aufsichtigen Terrain mit hochliegendem Horizont und
schief abgleitender Raumbu¨hne ein Weg in die Ho¨he. Im Gegensatz dazu spielt die
Szene der Grablegung im Mittelbild auf einer seichten, aber mehr von vorne als
von oben gesehenen Bu¨hne56. Noch ein zweiter großer aufgrund zahlreicher Kopi-
en rekonstruierbarer Passionsaltar des Meisters von Fle´malle/Robert Campin, der
sich aufgrund zahlreicher Kopien rekonstruieren la¨ßt, veranschaulichte eine gemein-
same Raumlo¨sung fu¨r alle Tafeln auf einem Triptychon. Der Altar wurde um 1430,Abb. 52
wahrscheinlich fu¨r eine Kirche in Bru¨gge, geschaffen. Erhalten ist von diesem Al-
tar nur mehr ein Fragment, das einen fast lebensgroßen Scha¨cher am Kreuz zeigt57.
Ein Goldgrund mit Brokatmuster hinterfa¨ngt die Szene. Links vom Scha¨cher wird
ein Ausblick auf eine Landschaft freigegeben, rechts unter dem Kreuz stehen zwei
Ma¨nner, von denen nur die obere Ko¨rperha¨lfte bis zur Gu¨rtellinie zu sehen ist58. Das
Motiv der engen Landschaftsbu¨hne auf dem Scha¨cherfragment, die sich von einem
Felsen und Hu¨geln auf den Außenflu¨geln zur Mitteltafel hin senkt, ist dem Kompo-
sitionsschema des Seilern-Triptychons eng verwandt. Es ist derselbe U¨bergangsstil,
den man auch in manchen fru¨heyckischen Kompositionen antrifft. Kennzeichnend fu¨r
alle diese Bilder ist der sehr hochliegende Horizont und die vertikal sich erstreckende,
schief abgleitende Raumbu¨hne59.
In der verbildlichten Verku¨ndigungsszene auf der Außenseite des 1432 vollendeten
Genter Altars, findet Jan van Eyck eine ku¨nstlerische Lo¨sung, die noch deutlicher
als die Passionsalta¨re des Meisters von Fle´malle/Campins den einheitlich gedach-
ten Raum auf einem geteilten Bildtra¨ger vor Augen fu¨hrt60. Im oberen Register
September/Oktober 2003, S. 510–515, insb. S. 514–515.
55 Vgl. Thu¨rlemann, Robert Campin, 2002, S. 34.
56 Vgl. Thu¨rlemann, Robert Campin, 2002, S. 28–37, Abb. S. 28–29.
57 Zum Fragment, das heute im Sta¨delschen Kunstinstitut Frankfurt aufbewahrt wird vgl. Sander,
Niederla¨ndische Gema¨lde im Sta¨del, 1993, S. 129–153, Tafel 8 und Thu¨rlemann, Robert Campin,
2002, S. 131–140 und S. 276–279. Zur Frage des dargestellten Scha¨chers vgl. auch die Rezension
von Stephan Kemperdick.
58 In einer Kleinkopie ist die verlorene Komposition indirekt u¨berliefert. Nur anstelle des unbestimm-
ten punzierten Goldhintergrundes u¨ber der Landschaft im Frankfurter Scha¨cherfragment malt der
Maler etwa 70 Jahre spa¨ter eine verblaute, atmospha¨rische Horizontlinie. Die ”Kopie des Tripty-
chons mit Kreuzabnahme nach Robert Campin“, Feiertagsseite, zwischen 1448–1465, befindet sich
heute in Liverpool, Board of Trustees of the National Museums and Galleries of Merseyside (Walker
Art Gallery).
59 Vgl. dazu die Verku¨ndigung im Metropolitan Museum in New York oder das Bild von den Drei
Frauen am Grab im Museum Boymans in Rotterdam. Der Bildraum dieser Tafeln hat den Fla¨chen-
zwang der Tapetenlandschaft der Internationalen Gotik offensichtlich noch nicht u¨berwunden. Vgl.
Pa¨cht, Van Eyck, 1989, S. 42–43.
60 Vgl. Pa¨cht, Van Eyck, 1989, S. 123. In der großen Restaurierung des Genter Altars 1950/51
machte die Infrarot-Photographie eine Kompositionsa¨nderung von Nischen zu einem einzigen Raum
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der Verku¨ndigung, die offenbar in einem Turmzimmer spielt, vereint Jan vier Ein-
zeltafeln zu einem einzigen Innenraum. Die Rahmenleisten, die auf den Fußboden
Schatten werfen, sind Unterbrechungen der Sicht und Hindernisse des Lichteinfalls.
Gemeinsam mit einer durchgehenden Holzdecke bzw. dem Fliesenboden und bild-
einwa¨rts fu¨hrenden Seitenwa¨nden an den a¨ußeren Tafeln, sind sie u¨berzeugende Il-
lusionsmittel zur Verbildlichung eines einheitlichen Zimmers, in das der Betrachter
zwischen den Latten der Tafelrahmen hineinblicken kann61.
Zusammenha¨ngende Raumlo¨sungen u¨ber mehrteilige Altarwerke hinweg sind in der
deutschen Malerei der ersten Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts vergleichsweise ungewo¨hn-
lich. Eine Ausnahme sind die ra¨umlichen Konzepte der Verku¨ndigungsszenen auf
zweigeteilten Bildfeldern. Ha¨ufig finden sich diese geteilten Verku¨ndigungsszenen
auf den Außenseiten ehemaliger Triptychen, deren Zentren, Schrein oder gemal-
te Mitteltafel, verlorengingen. Fu¨r den Dialog der Verku¨ndigung steht Maria und
Gabriel jeweils ein Altarflu¨gel zur Verfu¨gung, ohne daß apriori eine illusionistische
Verbindung zwischen beiden Bildtra¨gern angestrebt wird62. So etwa die Raumauf-
teilung und Ausstattung der um 1445 anzusetzenden Verku¨ndigungszene des Altars
der Stadtpatrone von Stefan Lochner, die noch immer in einem nicht unerheblichen
Maße von der Verteilung auf zwei Flu¨geln bestimmt wird. Die ku¨nstlerische Heraus- Abb. 53
forderung, ein einheitliches Zimmer auf zwei Bildtra¨gern darzustellen, lo¨st Lochner
in der Hauptsache mittels Vorhang und Befestigungsstange, die durchgehend die
Hintergrundgestaltung der Verku¨ndigungsszene u¨bernehmen. Aber ohne illusionisti-
sche Verbindung der beiden Altarflu¨gel, wie z. B. den Schatten der Tafelrahmen bei
Jan van Eyck, bleiben die zwei Bildfelder zwei separate Raumteile, auch wenn sie
einen gemeinsamen Hintergrund haben.
Wie unterschiedlich Lochner und Jan van Eyck den geteilten Bildtra¨ger in ihre
Raumkonzepte einbinden, zeigt im besonderen die Wahl des Betrachterstandpunkts.
Jan van Eyck setzt im Genter Altar die Latten der Tafelrahmen als u¨berzeugendes
Mittel zur Vereinheitlichung und Illusion
”
eines Ganzen“ ein. Jedoch bela¨ßt er die
Bildmitte mit einem Fensterausblick und einer Wandnische ohne Figuren. Hinter
Maria und Gabriel dringt der Blick u¨ber Arkadenbo¨gen in ein Vorgemach und erst
danach durch eine Fenstero¨ffnung ins Freie. Vom gro¨ßten Kontrast der Schlagschat-
sichtbar. Die Verku¨ndigungsszene spielt in einem ma¨ßig tiefen Interieur, das noch die Enge eines
trecentesken Kastenraums zu haben scheint. Vor der Kompositionsa¨nderung, die wahrscheinlich
auf Jan zuru¨ckgeht, zu einer Verku¨ndigung in einem Zimmer, waren in der vorderen Bildebene
Maßwerkbogen geplant, die Maria und Gabriel als Nischenfiguren aufnehmen sollten.
61 Vgl. Pa¨cht, Van Eyck, 1989, S. 165–167.
62 Barbara Jacoby widmet sich in Jakoby, Verku¨ndigung, 1987 erstmals einer eingehenden Analyse
der vorwiegend Ko¨lner bzw. westfa¨lischen und niederrheinischen Verku¨ndigungszenen. Sie ha¨lt fest,
daß die aus dem Zusammenhang gelo¨sten Flu¨gelbilder oft ein stilistisches Unikat darstellen und
sich in keinen mehr oder minder abgegrenzten Werkkomplex eines der vielen anonymen Maler des
15. Jahrhunderts einfu¨gen lassen. Die Bilder bleiben aufgrund einer unmo¨glichen oder erschwerten
stilistischen Zuordnung als Einzelstu¨cke außerhalb jeder Diskussion. Vgl. Jakoby, Verku¨ndigung,
1987, S. 2–3.
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ten in der vorderen Bildebene geht der Blick weiter in das Halbdunkel des Vor-
gemachs und verliert sich dann in der Helligkeit einer Stadtansicht mit Himmel.
Diese malerische Bildtiefe in der Verku¨ndigungsszene des Genter Altars besta¨tigt
das perspektivische System in Jans Schaffen, das sich perfekt in die Vorstellung von
Harmonie in seiner Oberfla¨chengeometrie einfu¨gt63. Daru¨ber hinausgehend wird der
Schlagschatten des Bildrahmens als ein Mittel eingesetzt, die Wirklichkeit vor dem
Bild in dieses hineinzuspiegeln und die Grenzen des Bildes mit dem Betrachter auf-
zuheben. Lochner hingegen vermeidet es geradezu, die Stelle an der beide Altarflu¨gel
zusammenstoßen, als zentrale Blickfu¨hrung seiner Bildkomposition einzusetzen. Er
suggeriert dem Betrachter das einheitliche Zimmer mit der Verschiebung des Blick-
winkels nach rechts, so daß ein Teil der rechten Seitenwand mit Eingang ins Blickfeld
des Betrachters gera¨t. Der Bildhintergrund Vorhang umgeht die schwierigen Stellen
der Raumgestaltung, wo ru¨ckwa¨rtige Wand, Decke und Boden zusammenstoßen und
bietet die Gelegenheit, eine nahansichtige Komposition mit wenig Raumangebot auf
zwei Flu¨gel zu verteilen und dabei den Betrachter vor dem Bild doch noch in den
Raum einzubeziehen64.Abb. 48
Abb. 51
1429 wurde auf den Kreuzaltar der Bamberger Franziskanerkirche ein Triptychon
von vorher nicht gekannter Gro¨ße gestiftet. Auf der Alltagsseite waren Dornen-
kro¨nung und Ecce Homo zu sehen, auf der Feiertagsseite Kreuztragung, Kreuzigung
und Kreuzabnahme. Im Gegensatz zu einer repra¨sentativen Reihung von Heiligen
um eine Madonna oder den Kruzifixus zeigte die Feiertagsseite drei Szenen aus der
Passion, die von links nach rechts wie eine Bilderfolge zu lesen waren. Die Außer-
gewo¨hnlichkeit dieses Retabels ist die Bilderfindung, bei der die Dreiheit der Bilder
als ein Ablauf gesehen wird und nicht wie beim Seilern-Triptychon eine komposito-
rische Verbindung aller drei Tafeln durch ein durchlaufendes Bildmotiv. Zum einen
zeigt sich diese ku¨nstlerische Intention, daß einzelne Personen minderen Ranges von
Bild zu Bild wiederkehren und zum anderen an der einwa¨rts treibenden Dynamik
der Kreuztragung wie an der zuru¨ck zum Kalvarienberg weisenden Komposition der
Kreuzabnahme65. Das Seilern-Triptychon betont durch die gemeinsame Bodenzone
die Zusammengeho¨rigkeit mit einem realen Ort. Beim Meister des Bamberger Al-
tars resultiert ein zusammenha¨ngendes
”
geeintes“ Altarganzes aus der Kombination
von kompakter Gruppierung und Rhythmisierung, die alle drei Tafeln u¨bergreifen66.
63 Vgl. zu van Eycks geometrischen Systemen die Ausfu¨hrungen von Patrick Seurinck zur ”Verborge-
nen Geometrie des Dresdner Marientriptychons“ in Ausstellungskatalog, Das Geheimnis des
Jan van Eyck, 2005, S. 22–25.
64 Vgl. Jakoby, Verku¨ndigung, 1987, S. 19–22.
65 Im Gegensatz zu zeitgleichen Passionstafeln wird in Bamberg die Geschichte andachtsma¨ßig erza¨hlt.
Besonders auf der Mitteltafel werden die erbaulichen Vorbilder deutlicher ”vorgezeigt“: der bekehr-
te Longinus in vorbildhafter betender Haltung, Maria Magdalena zu Fu¨ßen des Kreuzes in der Mitte
des Bildes als Hauptvorbild der imitatio pietatis. Der Maler der Bamberger Tafeln greift nicht auf
thematisch schockierende Mittel zuru¨ck. Sein ku¨nstlerisches Anliegen ist die Darstellung der Kreu-
zigung als Schlu¨sselereignis der Heilsgeschichte und die Vermittlung einer eher kultisch-frommen
Glaubenshaltung.
66 In den Seitenflu¨geln setzt der Bamberger Meister die erza¨hlerischen Mittel zur Wirkungssteigerung
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Wichtig scheint in diesem Zusammenhang, daß in Deutschland diese komplexe Tafel
der Bamberger Franziskanerkirche wohl eines der beru¨hmtesten Bildwerke Frankens
war und noch bis ins spa¨te 15. Jahrhundert zitiert wurde. Abb. 54
Die kompositorische Verbindung von drei Flu¨geln einer geo¨ffneten Festtagsseite
des Orber Altars ist noch einmal anders geartet. Sein Scho¨pfer, der Meister der
Darmsta¨dter Passion, gilt als bedeutendster und zugleich eigenartigster Vertreter
der deutschen Malerei, dessen Werk innerhalb der mittelrheinischen Malerei eben-
so isoliert dasteht wie es sich auch aus dem weiten Umfeld der deutschen Malerei
sichtbar abhebt67. A¨hnlich wie Hans Multscher war auch er verantwortlich fu¨r ein
einheitliches Ganzes, das gepra¨gt war von dem Stil eines Ku¨nstlers, wie es die Be-
steller bei ihrer Auftragsvergabe erwarten durften. Dreh- und Angelpunkt seines
Œuvres sind die große, nicht vor 1460 zu datierende Kreuzigung aus Bad Orb und
die Berliner Altarflu¨gel, deren Zusammengeho¨rigkeit zuerst von Alfred Stange 1933
erkannt worden ist68. Die seitlich des Mittelbildes angeordneten Szenen der beweg-
lichen Flu¨gel mit der Anbetung der Heiligen Drei Ko¨nige links und der Verehrung
des Heiligen Kreuzes auf der rechten Seite der gemalten Kreuzigung sind auf die
Hauptszene im Zentrum ausgerichtet. Mit den Architekturkulissen der Palastruine
links und der im Bau befindlichen Kirche rechts wird einerseits der Kalvarienberg
in der Mitte absichtlich hervorgehoben; andererseits setzen sie sich aber deutlich
vom Mittelbild ab. Die nach links und rechts abfallenden Architekturkulissen len-
ken den Blick von der Mitte schra¨g nach außen und erweitern den Bildraum der
Festtagsseite. Gleichzeitig sind die Figurengruppen auf den Flu¨geln zum Zentrum
hin orientiert. Auch ohne eine chronologische Abfolge der Passion wie etwa auf der
Festtagsseite des Bamberger Altars zeigt sich auf dem Orter Altar die formale und
stilistische Verknu¨pfung eines sorgfa¨ltig konzipierten Altarensembles.
Dem vergleichbaren Fokus, aus der mehrteiligen Formgelegenheit
”
Sterzinger Flu¨gel-
altar“ ein einheitliches Werk zu schaffen, ist insbesondere die Rekonstruktion von
Manfred Tripps verpflichtet. Wie sehr hier das ku¨nstlerische Prinzip eines erweiterten
Bildraums fu¨r die Festtagsseite des Altars umgesetzt wird, zeigt die u¨bergangslose
im Sinne der Andachtserza¨hlung ein. Fu¨r die Mitteltafel wa¨hlt er die Stillage, die sich an die
Tradition eines Kultbilds anschließt. Vgl. Suckale, Su¨ddeutsche Tafelbilder, 1990, S. 23–24.
67 Vgl. dazu den Beitrag von Großhans inAusstellungskatalog, Meister der Darmsta¨dter Passion,
2000, S. 9 und die Ausfu¨hrungen von Stephan Kemperdick u¨ber den Meister und seine Werke
ebenda S. 13–36, insb. S. 14–19.
68 Vgl. dazu Stange, Der Kreuzaltar des Meisters der Darmsta¨dter Passion, 1933 und den Beitrag von
Rainald Großhans in Ausstellungskatalog, Meister der Darmsta¨dter Passion, 2000, S. 9–12.
Die Tafel in Bad Orb existiert leider nicht mehr, sie wurde 1983 durch einen Brand vernichtet. Zur
Datierung des Orber Altars vgl. Ausstellungskatalog, Meister der Darmsta¨dter Passion, 2000,
S. 19. Bis auf wenige kritische Stimmen halten die meisten Wissenschaftler die Rekonstruktion
des Orber Altars aus der Kreuztafel und der Berliner Flu¨geln fu¨r u¨berzeugend. Dies gilt fu¨r die
Maßverha¨ltnisse wie insbesondere fu¨r das Erscheinungsbild des gesamten Altars in geschlossenem
wie vor allem im geo¨ffnetem Zustand. Vgl. Grosshans in Ausstellungskatalog, Meister der
Darmsta¨dter Passion, 2000, S. 43–45.
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Anbindung der Seitenflu¨gel an den Schreinkasten. Die Landschaftsausblicke sowohl
bei der Geburt als auch bei der Epiphanie passen sich an die durchbrochene Struk-
tur des Maßwerkes an, ohne die Verbindung zum Schreinkasten zu sto¨ren. Erst am
a¨ußeren Bildrand der Seitenflu¨gel des oberen Registers wird in jeder Szene die Kom-
position so geplant, daß ein Bildelement den Blick des Betrachter verstellt. Hier
befinden sich die einzigen fest gemauerten Teile des Stalles mit einer dunklen Tu¨ro¨ff-
nung, die links den Anfang und rechts das Ende des Schreins markieren69. In dieser
grundlegenden Disposition stimmen der Orber und Sterzinger Altar u¨berein, die
gegenu¨ber zeitgleichen Werken nicht in dieser Art zu finden ist, wie es ihre gelunge-
ne kompositionelle Wirkung nahelegt und die einen entscheidenden vergleichbaren
Anhaltspunkt gibt: In den seitlichen Flu¨gelbildern u¨bernehmen Baulichkeiten die
Funktion, mit diagonalen Blickbahnen perspektivisch zur Mitteltafel u¨berzuleiten,
um einen erweiterten Bildraum fu¨r die Festtagsseite zu gestalten. Am Orber Altar
werden die seitlichen Flu¨gel jeweils vollsta¨ndig ohne sichtbare Umgebung von Ar-
chitekturen abgeschlossen. Diese bilden ein Raumeckmotiv und leiten perspektivisch
auf die Mitteltafel hin. Auf dem Sterzinger Altar sind es die diagonalen Komposi-
tionslinien innerhalb der Ra¨umlichkeiten, die den Blick im Spannungsfeld zwischen
frontaler Vorderansicht oder bildparalleler Ru¨ckwand auf die Mitteltafel fu¨hren. Ob-
wohl der Sterzinger Meister stilistisch nicht mit dem Meister der Darmsta¨dter Pas-
sion vergleichbar ist, so kommen doch im Sterzinger und dem Orber Altar in der
ku¨nstlerischen Ganzheit wichtige kompositorische Strukturen zum Tragen, die eine
Orientierung an deutschen Vorbildern logisch erscheinen lassen. Die Kenntnis origi-
naler niederla¨ndischer Werke ist, wie etwa der bereits 1429 entstandene Bamberger
Altar zeigen konnte, daher nicht zwingend anzunehmen.
5.2.3 Nationale Konstanten in den Sterzinger Malereien
Die Provenienz der Sterzinger Altartafeln aus der Ulmer Werksta¨tte von Hans Mult-
scher gilt durch archivalische Quellen als einwandfrei gesichert. Doch durch das
Fehlen jeglichen Quellenmaterials u¨ber den ausfu¨hrenden Ku¨nstler ist zuna¨chst die
spannende Fragestellung nach nationalen Konstanten im Werk eines anonymen Mei-
sters sicherlich hilfreich und weiterfu¨hrend. Ein taugliches Werkzeug zur Ermitt-
lung der vom Personalstil unabha¨ngigen Prinzipien ist noch immer die grundlie-
gende Arbeit Otto Pa¨chts u¨ber die
”
Gestaltungsprinzipien der westlichen Male-
rei des 15. Jahrhunderts“70. Die Konkretisierung regionaler Unterschiede, bezogen
auf die Erscheinungsweise der Bildfla¨che und des Bildraums und ihre wechselseiti-
69 Zur Verbindung Schrein und Bildkomposition vgl. Tripps, Schaffenszeit, 1969, S. 131, So¨ding,
Sterzinger Altar, 1989, S. 43 und Dietrich, Multscher-Retabel, 1992, S. 104–105.
70 Vgl. dazu Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 17–58. Diese Arbeit stammt aus der Zeit, in der Otto
Pa¨cht einen ”verbalen Kampf gegen emotionell gefa¨rbte Beschreibungen“ fu¨hrte und neben der
Frage nach nationalen Konstanten auch fu¨r eine strenge Begriﬄichkeit und richtige Leseart des
Kunstwerkes eintrat.
5.2. STILISTISCHE EINORDNUNG 113
ge Abha¨ngigkeit, die Pa¨cht hauptsa¨chlich am Beispiel des Me´rode-Altars des Mei-
sters von Fle´malle/Robert Campin entwickelt hat, ist trotz mancher Kritik in der
nachfolgenden Forschung als Grundlage fu¨r eine Unterscheidung vom Personalstil
unabha¨ngiger Gestaltungsformen geeignet71. Su¨dniederla¨ndische, holla¨ndische und
franzo¨sische Gestaltungsformen sieht Pa¨cht nicht als Spezimina dieser Kunst allein,
sondern die wesentlichsten unter ihnen sind Hauptcharakteristika der westlichen Bil-
derfindung u¨berhaupt72. Seine Ausfu¨hrungen u¨ber Gestaltungsformen an Beispielen
aus der su¨dniederla¨ndischen (fla¨mischen) Malerei, die er als Sondervariante der west-
lichen Bilderfindung neben der holla¨ndischen und franzo¨sischen Variante sieht, ver-
anschaulichen bereits mit ihren charakteristischen Schemata eine unterschiedliche
Bildfeldgliederung zu einem deutschen Bildmuster.
Mit der Annahme, daß das Zentralproblem der neuzeitlichen Malerei das Raumpro-
blem sei, setzt Pa¨cht bei der von der Forschung allerseits akzeptierten Begriffsbe-
stimmung des neuzeitlichen Rahmenbildes als eines Wirklichkeitsaussschnittes an.
Diese Bildauffassung begru¨ndet zu haben, soll gerade das epochale geschichtliche
Verdienst der altniederla¨ndischen Malerei ausmachen73. Innerhalb eines Bildrah-
mens werden die Erscheinungsformen der dreidimensionalen Objektwelt in zweidi-
mensionale Gebilde umgearbeitet und so auf der Bildfla¨che angeordnet, daß sich
eine a¨sthetisch relevante Ordnung ergibt74. Alle ins Bild eingearbeiteten ko¨rperlich-
dinghaften Formen sind gleichzeitig zwei heterogenen Ordnungsprinzipien unter-
stellt, dem Raumillusionswert und mit der Gegenstandsilhouette einem reinen Fla¨-
chenwert. Den Fla¨chenzusammenhang der Silhouettenwerte nennt Pa¨cht
”
Bildmu-
ster“ und versteht darunter die Ordnung, bei der die Gegenstandsformen ein in sich
geschlossenes ku¨nstlerisches Ganzes bilden, zu dem nichts hinzugefu¨gt oder wegge-
nommen werden kann. Der Eindruck der Ganzheit begru¨ndet sich einmal auf eine
besondere Art in der Akzentuierung des Bildrandes, mit der ein innerer Bildrahmen
geschaffen wird, und zum anderen auf ein System der Gewichtsverteilung innerhalb
der projizierten Gegenstandssilhouetten: Ein vom Zufallsmuster verschiedenes und
damit charakteristisches Bildmuster entsteht, das nahezu lu¨ckenlos die Bildfla¨che
ausfu¨llt75.
71 Pa¨chts Arbeit war bereits in den dreißiger Jahren konzipiert worden, wurde aber erst 1952 publi-
ziert. Vgl. dazu auch die Einleitung von Artur Rosenauer in Pa¨cht, Methodisches, 1977. Kritische
Stimmen zu Pa¨chts Arbeit etwa in Fiensch, Form und Gegenstand, 1961. Wa¨hrend die Kritiker
Pa¨chts mit dessen Grundsatz u¨bereinstimmen, daß Bildraum und Bildfla¨che nicht getrennt unter-
sucht werden du¨rfen, sondern in ihrer gegenseitigen Beeinflussung zu sehen sind, weicht ihre Defi-
nition der ”Bildfla¨che“ doch von Pa¨chts eigener ab. Vgl. dazu auch Maas-Westen, Abha¨ngigkeit
und Selbsta¨ndigkeit, 1990, S. 19–24.
72 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 37.
73 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 20.
74 Fu¨r Pa¨cht entha¨lt der Satz, bei der Entstehung der neuzeitlichen Malerei spiele das Problem
der Reduktion des dreidimensionalen Raumes auf die zweidimensionale Fla¨che eine entscheidende
Rolle eine zweideutige Aussage: Er differenziert ein (darstellungs-) technisches und ein a¨sthetisches
Problem der Reduktion von Raum auf Fla¨che. Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 17.
75 Die Fla¨chenordnung gibt sich gegenu¨ber der des Raumes als prima¨res System zu erkennen, da das
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Fu¨r die Analyse eines altniederla¨ndischen Bildes gilt, daß Fla¨chen- und Raumwer-
te in
”
inniger gegenseitiger Durchdringung“ zu sehen und zu verstehen sind, und
nicht etwa im U¨bereinander76. Gegenu¨ber aller Erwartungen dominiert jedoch die
Fla¨chengesetzlichkeit. Diese Beobachtung zeigt sich vor allem dort, wo es zu einem
Konflikt der beiden Ordnungsprinzipien kommt. In einem su¨dniederla¨ndischen Bild
erscheinen einzelne Objekte verzerrt, da sie nicht von einem einheitlichen Stand-
punkt gesehen und wiedergegeben werden. Folge davon sind eine Verzerrung der-
jenigen Gegenstandsprojektionen, die nicht bildparallel vorzustellen sind, und eine
wechselnde Sichtweise aus Vordergrund und Hintergrund77. Die Ursache liegt in
jenem ku¨nstlerischen Gestaltungsprinzip, dem horror vacui, demzufolge das Bild-
feld mit Gegenstandsprojektionen in kontinuierlichem Fla¨chenrapport vollsta¨ndig
bedeckt werden muß. Diese dichte Fu¨llung des Bildfeldes mit projizierten Gegen-
standsformen verhindert, daß an einigen Stellen Leere im Raum auftritt und ist
charakteristisch fu¨r die Su¨dniederlande78.
Im Vergleich mit den niederla¨ndischen Gestaltungsformen zeigt die Bildfeldgliede-
rung der Sterzinger Altartafeln eine a¨sthetisch relevante Ordnung, die Modernis-
men aufgreift und gleichzeitig mit einem grundlegend anderen Bildmuster von dem
niederla¨ndischen abweicht79. Die Bildfeldrahmung der Sterzinger Tafeln wird z. B.
bei den Innenraumdarstellungen durch Grenzen geschaffen, die mit dem Bildrand
nahezu ident verlaufen. Anders als bei niederla¨ndischen Bildern u¨bernimmt der Ma-
ler fu¨r seine Darstellungen auch keine Abschlußlinie am unteren Bildrand, die vor-
Bildmuster in den Su¨dniederlanden seine Entstehung einer Art umgekehrtem Abbildungsverfah-
ren verdankt. Bei diesem Verfahren werden die Gegenstandsprojektionen zu Silhouetten, die das
Bildfeld, bei gegenseitigem Aneinanderpassen ihrer Konturen, fast vollsta¨ndig bedecken, so daß
der freibleibende Grund nicht selbst wieder als Form, sondern als Formnegativ verstanden wird.
Die Wahl eines Gegenstandes wie auch die Wahl seiner Sicht ha¨ngt daher nicht von seiner Stel-
lung im Raum ab, sondern allein von den ihn umgebenden Silhouettenwerten. Dementsprechend
entha¨lt der Raum nur so viele Objekte, wie in der Projektionsebene nebeneinander Platz finden
und nicht, wie der Grundriß des Raumes es zuließe. Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 20–21 und
Kapitel II/1 ”Unterscheidung der Nord- und Su¨dniederlande in der Literatur“ in Maas-Westen,
Abha¨ngigkeit und Selbsta¨ndigkeit, 1990, insb. S. 16.
76 Vgl. dazu Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 19.
77 In verzerrter Sicht zeigen sich in den Fru¨hwerken der altniederla¨ndischen Malerei gewo¨hnlich nicht
bloß einzelne Objekte, in vielen Fa¨llen ist die ganze untere Partie in Aufsicht gegeben, wa¨hrend die
obere Bildha¨lfte in Normalsicht erscheint. Nicht unerheblich ist auch, daß das Bildmuster durch
Ineinanderpassen der Formwerte als eine raumunabha¨ngige einzige Silhouettenschicht aufgefaßt
wird. Verbindungen zwischen weder inhaltlich noch ra¨umlich zusammenha¨ngenden Formen werden
somit mo¨glich.
78 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 25–27.
79 Beobachtungen zum deutschen Bildmuster formuliert Otto Pa¨cht in seinem Aufsatz ”Zur deutschen
Bildauffassung der Spa¨tgotik und Renaissance“, der von der Thematik her als Erga¨nzung der
”Gestaltungsprinzipien“ zu verstehen ist. Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 107–120. Da sich
gerade bedeutende Maler fast nie auf nur ein einziges Vorbild beziehen und sich in Deutschland
verschiedene Kunststro¨mungen in der ersten Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts ausbreiten bzw. bereits
ihre Tradition hatten, ist auch bei einem deutschen Bildmuster jede der Varianten mit einem
ga¨nzlich verschiedenen Verha¨ltnis von Figur und Grund zu beru¨cksichtigen.
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und zuru¨ckspringt. Der Sterzinger Meister positioniert die Figuren der Szene in die
Mitte des Bildfelds. Sein Kompositionschema vermeidet damit einen unteren Bild-
rand, der aussieht, als wu¨rde der Verlauf der Konturen von einer Grenze, an die
die Dinge stoßen, mitbestimmt. Gleichzeitig umgeht er auch ein anderes Problem
der niederla¨ndischen Malerei, na¨mlich daß große Lu¨cken am unteren Bildrand u¨brig
bleiben, die mit Fu¨llmotiven geschlossen werden mu¨ssen80. Abb. 3
Abb. 36
Entfernte Verwandtschaft zur niederla¨ndischen Akzentuierung des unteren Bild-
randes zeigt der Sterzinger Altar wohl am ehesten in den beiden Szenen O¨lberg
und Anbetung der Ko¨nige. A¨hnlich wie in der Dijoner Geburt des Meisters von
Fle´malle/Robert Campin gehen die Bildmotive am unteren Bildrand der O¨lbergsze-
ne eine enge ra¨umliche Nachbarschaft ein. Hier gibt es nahezu keine Lu¨cken zwischen Abb. 55
Felsformationen, den Ko¨rpern der Apostel und dem Zaun. Bei der Epiphanie fu¨gen
sich Fuß- und Beinstellung bzw. der Verlauf der Gewandfalten harmonisch aneinan-
der, sodaß nur kleine Lu¨cken zwischen den Gegenstandsformen frei bleiben. Doch
sind diese Gegenstandsformen, die dem unteren Bildrand folgen, nie im Hinblick
auf eine Anpassung an eine vorgegebe Silhouettengestalt ausgewa¨hlt, fu¨r die eine
hineinzupassende dreidimensionale Form gesucht wird81. Abb. 35
Abb. 56
Die andere Auffassung des unteren Bildrandes der restlichen Szenen unterstreicht
noch einmal, worin sich das gestalterische Instrumentarium des Sterzinger Meisters
von der niederla¨ndischen Akzentuierung des untereren Abschlusses unterscheidet.
Zwar bleibt in der Tafel der Geburt Christi a¨hnlich wie im Portinarialtar eine große
Lu¨cke zwischen den beiden a¨ußeren Holzpfosten frei. Doch im Gegensatz zum Fu¨ll-
motiv des Heubu¨ndels, das Hugo van der Goes zwischen die Figuren einfu¨gt, ist das
Motiv der Josefshosen durch seine diagonale Positionierung eher als raumeinwa¨rts
fu¨hrendes Blickobjekt denn als Fu¨llmotiv zwischen linkem und rechtem Bildrand zu
betrachten. Um strenge Horizontalita¨t geht es in der Szene des Marientodes. Hier Abb. 43
haben die bildparallele Bank gemeinsam mit den Faltenformen der Apostelgewa¨nder
die kompositorische Aufgabe u¨bernommen, u¨ber einem schmalen leeren Bodenstrei-
fen als Teil der unteren Bildfeldrahmung die tote Maria in ihrem bildparallel aus-
gerichteten Bett hervorzuheben. In manchen Fa¨llen u¨berschneidet auch die untere
80 Ein Bildmuster, dessen Teileinheiten mannigfaltigste Silhouettenformen bilden, endet am Bildrand
nicht so, daß die Konturen zu den Bildgrenzen u¨berall parallel laufen. Am unteren Bildrand bildet
sich gewo¨hnlich eine nur ungefa¨hr gerade, an Vor- und Ru¨ckspru¨ngen reiche Abschlußlinie heraus.
Wo allzu große Lu¨cken u¨brig bleiben wu¨rden, werden sie durch Fu¨llmotive geschlossen. Ein solches
Fu¨llmotiv ist zum Beispiel das Heubu¨ndel, das Hugo van der Goes in seinen Darstellungen der
Geburt Christi in den Ring der Figuren einfu¨gt. Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 30.
81 Die Gestalt der projektiven Form ist daher nicht durch den Fla¨chenraum bestimmt, den es zwi-
schen den benachbarten Projektionsformen auszufu¨llen gilt bzw. fu¨r den eine hineinpassende drei-
dimensionale Gegenstandsform gesucht wird. Damit fehlt in den Sterzinger Malereien ein wichtiges
Merkmal der Niederla¨nder, daß na¨mlich die leeren Restra¨ume an den Bildgrenzen nirgends zu
Formen von eigenem Wert werden ko¨nnen, sondern den Charakter von Formnegativen behalten
und daß das Fla¨chenmuster am unteren Bildrand meist wie ausgefranst aussieht. Vgl. Pa¨cht,
Methodisches, 1977, S. 30.
116 KAPITEL 5. STILKRITISCHE ASPEKTE
Bildgrenze Gegenstandsformen, um den Blick des Betrachters an der Stelle ins Bild
eintreten zu lassen, die besonders aussagekra¨ftig fu¨r das emotionale Verstehen der
Szene ist.Abb. 3
Abb. 10
Abb. 18 Als Beispiele dafu¨r stehen die Tafeln mit der O¨lbergszene, die Kreuztragung und die
Dornenkro¨nung82. Bleibt am unteren Bildrand ein verha¨ltnisma¨ßig breiter Boden-
streifen frei, wie etwa bei den Szenen der Geißelung und der Verku¨ndigung, fu¨llt der
Sterzinger Meister die leere Fla¨che mit Lilienblu¨ten bzw. Rutenresten, die er locker
und in verschiedenen Richtungen am Boden verteilt. Auch hier ist die Akzentuie-
rung der unteren Bildgrenze durchla¨ssig und eher Mittel, um den Inhalt der Szene
zu unterstreichen.
Der obere Bildrand und die seitlichen Abschlu¨sse werden in der niederla¨ndischen Ma-
lerei in viel nachdru¨cklicherer Weise, mit einer deutlicher gesetzten Grenzmarkierung
als an der unteren Bildbegrenzung gewonnen. Diese kra¨ftige Rahmung wird aber
nicht immer geschlossen gefu¨hrt und durch Mauero¨ffnungen, Landschaftsausblicke
oder Fenster- und Tu¨ro¨ffnungen durchbrochen. Die inneren Grenzlinien fallen auch
nicht immer mit gegensta¨ndlich Randwerten zusammen. Reicht die Gegenstands-
form u¨ber die Bildgrenzen hinaus und wird vom Bildrahmen abgeschnitten, wird
der so entstandene Gegenstandsausschnitt durch Akzente, die den Gegenstandsfor-
men entnommen sind, zum Formganzen gemacht. Die Grenze des Formganzen liegt
hart an der Bildgrenze, das Fla¨chenmuster endet als Formganzes am Bildrand83. Wie
in der niederla¨ndischen Malerei ist auch in den Sterzinger Tafeln der vorzustellende
Raum u¨ber die Grenzen des Bildes nur fortsetzbar und erga¨nzbar, sobald man sich
ihn als frei von den in ihm enthaltenen und im Bild erscheinenden dinghaften For-
men vorstellt. U¨bereinstimmende innere Nachzeichnungen der Bildfeldgrenzen sind
ein Stalldach,die Tu¨rpfosten, die Deckenbalken mit dem Ansatz einer Holzdecke oder
etwa auch die Tu¨ro¨ffnungen mit den darin stehenden menschlichen Gestalten.Abb. 43
Im Falle der Marientodszene u¨bernehmen ein waagrechter Streifen des Betthimmels
und die Vertikale rechts bzw. der zuru¨ckgeschlagene Bettvorhang links die Bild-
feldrahmung. In Szenen, die inhaltlich eine Landschaftskulisse vorgeben, wie dasAbb. 3
Abb. 18 Letzte Gebet Christi im O¨lberggarten oder die Kreuztragung, werden aufrecht sit-
zende oder stehende Figuren bzw. vertikal verlaufende Bildmotive, die zum Teil
u¨berschnitten sind, als Elemente der Bildfeldrahmungen eingesetzt. Im Unterschied
zu den Arbeiten der westlichen Nachbarn fallen die natu¨rlichen Grenzen in den
Sterzinger Darstellungen viel eindeutiger mit den Bildgrenzen zusammen. Nach derAbb. 57
82 Bei der Kreuztragung beginnt die Diagonale des Weges dort, wo die Randbegrenzung des Weges
nach Golgotha u¨berschnitten ist. Die Steinstufen des Thrones bei der Dornenkro¨nung stossen so an
den unteren Bildrand, daß der Blick vertikal auf das gekro¨nte Haupt Christi gefu¨hrt wird. In der
O¨lbergszene fu¨hrt der u¨berschnittene Zaun den Blick im Halbkreis um das Gartenterrain herum,
in dem Christus sein letztes Gebet verrichtet.
83 Z. B. steht ein Engelsflu¨gel nicht schra¨g zum Ko¨rper sondern ragt steil auf. Zur innerbildlichen
Rahmung des Bildmusters vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 30–33.
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Jahrhundertmitte, nahezu dreißig Jahre nach dem Me´rodealtar entstanden, vermit-
telt diese markante innere Nachzeichnung der Bildfeldgrenzen einen deutlichen Un-
terschied zur niederla¨ndischen Grenzmarkierung. Bei dieser fallen nur anfa¨nglich
die Bildgrenzen mit den Grenzen des Raumabschlusses zusammen. In spa¨terer Fol-
ge zeigt sich die Tendenz, ein Zusammenfallen von formalen und gegensta¨ndlichen
Grenzwerten mo¨glichst zu vermeiden84.
Noch gravierender sind die Unterschiede bei der bereits angesprochenen lu¨cken-
losen Fu¨llung der Bildfla¨che. Der Bildraum eines niederla¨ndischen Bildes entha¨lt
deutlich weniger Gegensta¨nde, als es die Grundrißverha¨ltnisse gestatten wu¨rden
bzw. als Standorte im Bildraum Platz fa¨nden. Es gibt nur so viele Gegensta¨nde im
Bildraum, als im Nebeneinander ihrer Projektionen im Bildfeld erscheinen ko¨nnen85.
Im Bildraum der Sterzinger Tafeln fu¨gen sich die Standorte der Gegensta¨nde in die
ra¨umlichen Kapazita¨t ein, weil auf die Grundrißverha¨ltnisse Ru¨cksicht genommen
wurde. Es ist genu¨gend Platz fu¨r die Gegensta¨nde im Raum, ohne daß im Un-
terschied zu einem niederla¨ndischen Bild die Gegenstandsformen mit ihren Kontu-
ren den unmittelbaren Anschluß aneinander suchen. Es fehlt auch die Verbindung
von Formen, die weder in sachlich-inhaltlicher Beziehung noch ra¨umlich zusam-
menha¨ngen, ja oft ra¨umlich ganz verschiedene Lagewerte besitzen86. Beim Sterzinger
Meister bedeutet ra¨umliche Nachbarschaft der Formen immer eine nachvollziehbare
84 Am Beispiel des Me´rodealtars zeigt Pa¨cht, daß anfa¨nglich die Bildgrenzen mit den Grenzen des
Gemachs noch zusammenfallen. Aber bereits in einer etwa dreißig Jahre spa¨ter entstandenen
Verku¨ndigung Rogiers, heute im Metropolitan-Museum, ist weder der obere noch der linke seit-
liche Raumabschluß zu sehen, der Bildrahmen schneidet das Blickfeld noch innerhalb der Raum-
grenzen ab. A¨hnlich verha¨lt sich die Entwicklungslinie von der Dijoner Geburt des Meisters von
Fle´malle/Campin zum Portinari-Altar des Hugo van der Goes. Beide dekorativen Schemata zeigen
auch nicht die geringsten Ansa¨tze zum System des ”Musters ohne Ende“, da die vom Bildrahmen
abgeschnittenen Gegenstandsformen den Gegenstandsausschnitt durch abschließende Akzente zum
Formganzen machen. Das Verha¨ltnis von Bildmuster und Bildganzem ist wa¨hrend der ganzen Ent-
wicklung der niederla¨ndischen Malerei konstant. Auch wenn im Verlauf des 15. Jahrhunderts eine
immer unvollsta¨ndigere Gegensta¨ndlichkeit fa¨hig wird, ein Formganzes zu bilden, decken sich Bild-
muster und Bildformat. Im sta¨ndigen Wandel begriffen ist nur das Verha¨ltnis von Bildmuster
und Gegenstandsganzem. In dieser Auffassung manifestiert sich zugleich die Entwicklung von einer
prima¨r gedanklichen zu einer prima¨r anschaulichen Einheit. Es ist der Weg vom Begriffsganzen zum
Erlebnisganzen, bei dem ein Ausschnitt aus einer gedanklichen Einheit, wie etwa die Entwicklung
des ersten Interieurs der neuzeitlichen Malerei aus dem trecentesken Schema der Innenraumdar-
stellung, zum Bildraum wird. Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 32 am Beispiel des Me´rodealtars
. Beim Sterzinger Meister ist vor allem in den Freiraumszenen die u¨berschnittene Gegenstandsform
Teil des Bildrahmens.
85 Das Sehen altniederla¨ndischer Bilder wird erleichtert, wenn man die bildliche Phantasie nicht von
der Verteilung der Dinge im realen Raum ausgehen la¨ßt und sich die Gegensta¨nde dann sekunda¨r
auf die Bildfla¨che projeziert zu denken. Es ist besser, prima¨r von der Organisation der Fla¨che
auszugehen, die als Projektionsfla¨che gemeint ist. Ferner wird das Sehen durch eine Lesart von oben
nach unten erleichtert, ausgehend von der ru¨ckwa¨rtigen Abschlußwand oder der -kulisse, gleichsam
immer nur in der Richtungskomponente von Raumtiefe und Bildebene. Da U¨berschneidungen eine
verha¨ltnisma¨ßig untergeordnete Rolle spielen, ist im wesentlichen die Kapazita¨t des Bildraums von
der Projektionskapazita¨t der Bildfla¨che abha¨ngig. Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 26–27.
86 Zum Vergleich dazu die Beschreibung der altniederla¨ndischen Bildstruktur bei Pa¨cht, Methodi-
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logische Raumverbindung mit sachlich-inhaltlichem Zusammenhang. Besonders au-Abb. 3
genscheinlich wird das bei den mehrfigurigen Personengruppen in der O¨lbergszene.
Die schlafende Apostelgruppe im Bildvordergrund steht in enger ra¨umlicher Verbin-
dung mit dem Felsterrain. Bis der Blick auf die maßsta¨blich verkleinerte Ha¨scher-
gruppe im Bildhintergrund trifft, muß der Blick u¨ber den Hu¨gel des O¨lberggartens
hinweg jene Entfernung zuru¨cklegen, die dem Betrachter die kleiner dargestellte
Personengruppe plausibel erscheinen la¨ßt87.
Folgt man Pa¨chts Ausfu¨hrungen, so tritt in der niederla¨ndischen Malerei erga¨nzend
zur a¨ußeren Abgrenzung des Bildmusters, seine innere Ausgewogenheit. Anstelle der
mechanischen Abbildung eines vorgegebenen Realraums wird das Bildfeld als Folie
fu¨r die als Muster aufgefaßten Gegenstandsformen vorausgesetzt. Der Umstand, daß
die Bildfla¨che an einzelnen Stellen du¨nner besetzt zu sein scheint als an anderen,
ru¨hrt nicht nur von der Verschiedenheit des ko¨rperra¨umlichen Gehalts her, der hin-
ter den Gegenstandsformen steht, sondern ha¨ngt mit anderen Faktoren wie Farbe,
Ausdruckskraft der Zeichnung, Liebe zum Detail und nicht zuletzt mit der inhaltli-
chen Bedeutung zusammen.
”
Der Su¨ndenfall“ des Hugo van der Goes etwa zeigt auf,Abb. 58
wie Fla¨chenwerte der Projektion gegen plastische und farbige Intensita¨t eingesetzt
wird88.
Die innere Ausgewogenheit der Bildfla¨che in der kompositorischen Umsetzung auf
den Sterzinger Tafeln basiert auf dem Gleichgewicht einer Verschra¨nkung von Raum-
und Fla¨chenwerten. Jedem Tiefenzug der Komposition wird unmittelbar ein fla¨chi-
ges Bildelement entgegengesetzt. Auch der Faktor Farbe dient fast auschließlich der
Ru¨ckbindung an die Fla¨che. Der Fokus der Darstellung findet seinen Platz im optisch
bevorzugten Mittelteil der Bildfla¨che. Die Standfla¨che der unteren Grenzlinie wird
nicht gebraucht89. Die ku¨nstlerische Herausforderung des Malers ist, den Blick auf
jenen Teil des Bildfeldes hinzufu¨hren, der die Geschichte der Szene erza¨hlt. Wie be-
reits ausfu¨hrlich in Kapitel
”
Komposition der Bilderza¨hlung“ erla¨utert, stehen beim
Sterzinger Meister stilistische Faktoren und die beabsichtigte ikonographische Aus-
sage in so unmittelbarer Wechselwirkung, daß jeder Versuch, sie rigoros voneinander
zu trennen, die Gefahr einseitiger Interpretation in sich bergen wu¨rde.
sches, 1977, S. 33–34.
87 In einem niederla¨ndischen Bild dagegen ta¨uscht die Angefu¨lltheit und Gestaltbestimmheit der Bild-
fla¨che u¨ber die stellenweise Leere und das Unpra¨zise der Raumvorstellung hinweg: Die verstellte
Sicht etwa im Me´rodealtar erscheint als Vollgedra¨ngtheit des Bildraums. Vgl. Pa¨cht, Methodi-
sches, 1977, S. 28.
88 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 32–33. Ka¨me es nur auf die plastischen Valeurs an, wa¨re
der Schwerpunkt des Bildes einseitig in die linke untere Bildecke verschoben. Dadurch aber, daß
die rechte obere Bildecke durch das Motiv der Baumkrone mit dem geschlossenen Umriß ihrer
breiten Silhouettenfla¨che und ihrer dunklen Farbe gewichtiger gemacht wird, kommt das Bild ins
Gleichgewicht.
89 In einem niederla¨ndischen Bild herrscht in seitlicher Richtung im allgemeinen vollkommenes Gleich-
gewicht. Dagegen ist auf der Vertikalachse der Schwerpunkt zum unteren Bildrand hin verschoben.
Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 33.
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Neben den su¨dniederla¨ndischen Einflu¨ssen werden in den Sterzinger Tafeln auch die
Stro¨mungen der no¨rdlichen Niederlande zur ku¨nstlerischen Inspirationsquelle. Un-
gewo¨hnlich ist bei den Malern dieser Region, daß es ihnen nicht um die Erfindung
eigener Bildmotive geht. Mit scheinbar geringfu¨gigen Vera¨nderungen der Bildkompo-
sition greifen sie auf Motive aus den su¨dlichen Niederlanden zuru¨ck90. Ga¨nzlich un-
terschiedlich ist in einem holla¨ndischen Bild das Verha¨ltnis von
”
Figur und Grund“.
In einem holla¨ndischen Bildmuster fehlt der
”
horror vacui“ der su¨dniederla¨ndischen
Bildstruktur. U¨ber weite Strecken wird die Leere des Bildgrundes und damit der
leere, unerfu¨llte Raum sichtbar. Das dichtgefu¨gte Bildmuster erscheint aufgelockert,
da der kontinuierliche Zusammenhang der Einzelprojektionen zerrissen ist91. Als
weitreichende Folge kommt es in der Entwicklung zu einer Verra¨umlichung der Bild-
welt, bei der Bildmotive der Darstellung vorzugsweise anstelle einer Links-Rechts-
Verbindung in eine U¨bereinanderschichtung bzw. Hintereinanderstaffelung gesetzt
werden92.
Unmittelbare Auswirkung hat besagter Zerfall des Bildmusters vor allem auf die
Gruppenbildung. Eine vormals aus selbsta¨ndigen Einzelwesen bestehende geschlos-
sene Figurenwand wird bei den Malern der no¨rdlichen Niederlande aufgebrochen
und intervallartig gegliedert, sodaß sich vertikal orientierte Kleingruppen bilden93.
Als Konsequenz des isolierenden Gestaltungsprinzips, bei dem die bildliche Einheit
zerfa¨llt, vermißt der Blick jede Anweisung, von Formkomplex zu Formkomplex zu
finden. In einem Bild der no¨rdlichen Niederlande fehlt jedoch nicht jede Art von
Verbindung zwischen den dargestellte Personen. Hier treten die einzelnen Figuren
oder Figurengruppen zueinander durch Gesten in Beziehung, die von Figur zu Figur,
von Gruppe zu Gruppe weisen und einen rein inhaltlich-gegensta¨ndlichen Kontakt
zwischen sonst isolierten und distanzierten Formkomplexen schaffen.
90 Vgl. dazu Pa¨chts Ausfu¨hrungen in Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 37–49, hier S. 39–40.
91 Fu¨r Pa¨cht ist dieser Prozeß Ausdruck dafu¨r, daß die Leere bzw. der Freiraum Formwu¨rdigkeit
erlangt hat. Er mißt der Emanzipation der Musterintervalle entwicklungsgeschichtlich die gro¨ßte
Bedeutung bei. Fu¨r diesen Eindruck als entscheidend ist wieder nicht so sehr die Quantitia¨t des lee-
ren Grundes, der sichtbar wird, als vielmehr, daß die Figuren- und Gegenstandssilhouetten selbst
stumm und unartikuliert sind. Eine extrem optisch eingestellte Sehweise baut aus stumpfen Farb-
flecken die Bildfla¨che auf. Die zwangsla¨ufige Folge ist das Fehlen jeder sta¨rkeren Korrespondenz
zwischen den benachbarten Einzelprojektionen, ohne der die Gegenstandsformen stark isoliert er-
scheinen. Vgl. dazu Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 38–42. Im Gegensatz zu Pa¨chts Vorstellung
eines Bildmusters vgl. Fiensch, Form und Gegenstand, 1961, S. 32.
92 Schließen die Projektionen nicht mehr so eng wie in einem su¨dniederla¨ndischen Bild aneinander, so
werden die Formen auch nicht mehr in die Fla¨che gezerrt und die Dinge erscheinen zum ersten Mal
in klarem, ra¨umlichen Hintereinander: Die ”Leere“, die im su¨dniederla¨ndischen Bild als Fehlstelle
negativ beurteilt wu¨rde, wird in einem holla¨ndischen zum positiven Wert. Vgl. dazu auch Maas-
Westen, Abha¨ngigkeit und Selbsta¨ndigkeit, 1990, S. 18.
93 Da die Figurenmotive sich dabei stets in solcher Weise a¨ndern, daß nie ganze Personen aus einer
Gruppe herausgelo¨st werden, ergibt sich daraus eine relative Unselbsta¨ndigkeit der Einzelfigur. Vgl.
dazu Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 43–47 und Maas-Westen, Abha¨ngigkeit und Selbsta¨ndig-
keit, 1990, S. 19.
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Ein Blick auf die aus Deutschland exportierten Sterzinger Malereien la¨ßt im Ver-
gleich mit Werken der no¨rdlichen Niederlande jene spu¨rbare Verwandtschaft erken-
nen, die schon Gu¨nther Fiensch vor allem fu¨r die westfa¨lische Malerei so eng sieht,
daß er von einer
”
kunstgeographischen Einheit“ sprechen zu ko¨nnen glaubt94. UnterAbb. 59
Abb. 60 den nordniederla¨ndischen Werken sind es zuna¨chst die Freiraumbilder des Erasmus-
und Abendmahlaltars von Dieric Bouts aus den sechziger Jahren des Jahrhunderts,
die mit der Raumbildung, genauer gesagt mit ihrer Landschaftskulisse, einen Ver-
gleich mit den Sterzinger Tafeln nahelegen95. Was die Einbindung der menschli-
chen Figur in ein Raumambiente betrifft, so sind auch die Tafeln des Marienlebens,
die heute im Prado in Madrid ha¨ngen und von der Forschung an den Anfang des
Schaffens von Dieric Bouts gestellt werden, ein guter Vergleich, will man die unter-
schiedliche Raumauffassung zwischen beiden Ku¨nstlern darlegen96. Freilich muß hier
zur Vorsicht gemahnt werden, da nur wenige Werke nordniederla¨ndischer Herkunft
erhalten geblieben sind. Wie in den Su¨dniederlanden wurden auch im no¨rdlichen
Landstrich viele Altarretabel bereits mit dem ersten Bildersturm von 1566 vernich-
tet. Durch eine Kette jahrhundertelanger Zersto¨rung sind heute altniederla¨ndische
Retabel mehrheitlich zersto¨rt, beschnitten, in Einzelteile zerlegt und weltweit in
Museen als isolierte Kunstwerke zerstreut97.
Zuna¨chst verbindet die Vorliebe fu¨r eine aufsichtige Landschaftsbu¨hne in der Gestal-
tung des Hintergrunds die Sterzinger Malereien mit dem Fru¨hwerk von Bouts. In
den Freiraumbildern des Abendmahl-Altars kehrt Bouts teilweise zu einer aufsich-Abb. 60
94 Vgl. Fiensch, Beobachtungen an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965, S. 218–
219.
95 Fu¨r den Erasmus-Altar in Sankt Peter in Lo¨wen gibt es einen urkundlich gesicherten Terminus ante
quem von 1466. Auftrag und Zahlungsquittungen sind auch fu¨r den Abendmahlsaltar erhalten. Er
du¨rfte noch 1467 vollendet worden sein, da die letzte Quittung im Februar 1468 datiert ist und
Bouts 1468–1470 bereits an einem Altar des Ju¨ngsten Gerichts fu¨r die Ratskammer der Stadt
arbeitete. Dieric Bouts stammte nachweislich aus Haarlem und du¨rfte nach der wahrscheinlichsten
Auslegung der Dokumente bis gegen 1457 in seiner Heimatstadt ta¨tig gewesen sein. Ab 1457 ist
seine Anwesenheit in Lo¨wen Jahr fu¨r Jahr bezeugt, bis er 1475 wa¨hrend der Arbeit an bedeutenden
Alta¨ren verstarb. Pa¨cht, Altniederla¨ndische Malerei, 1994, S. 99–100 und S. 110.
96 Bis heute macht die Datierung und Abgrenzung des Oeuvres von Bouts noch immer Schwierig-
keiten. U¨bereinstimmung in der Forschung gibt es nur u¨ber die Marientafeln im Prado, die als
Fru¨hwerk gelten. Trotz dieser kontroversiellen Diskussion in der Forschung u¨ber die Datierung des
Werkes von Bouts herrscht Einigkeit daru¨ber, daß es vor allem Parallelen zu Werken aus Rogiers
Fru¨hzeit, den Dreißiger-Jahren, sind, die es erlauben, die Marientafeln als ein Fru¨hwerk von Bouts
einzustufen. Besonders eng ist die Anlehnung Bouts an Rogiers Fassung mit denselben Themen wie
Heimsuchung und Verku¨ndigung. In der Geburts- und Epiphanieszene steht Bouts dem Meister
von Fle´malle/Campin na¨her. Vgl. Pa¨cht, Altniederla¨ndische Malerei, 1994, S. 110–113.
97 Die systematischen Bildentfernungen in den Kirchen der flandrischen Gebiete und im Norden
der Niederlande in den Jahren 1566–1568 fu¨hrten zu einer Zersto¨rung aller Ausstattungsstu¨cke,
die Anlaß zur Bildverehrung sein konnten. Nach dem ersten Bildersturm folgten auch durch das
gesamte 16. Jahrhundert Plu¨nderungen. Bis zu den beiden Weltkriegen im 20. Jahrhundert wur-
den noch zahlreiche kriegerische Auseinandersetzungen auf niederla¨ndischem Gebiet ausgetragen.
Daru¨ber hinaus kam es zeitbedingt wiederholt zur Entfernung oder grundlegenden Umgestaltung.
Vgl. Steinmetz, Das Altarretabel in der altniederla¨ndischen Malerei, 1995, S. 9.
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tigen Landschaftsbu¨hne der Internationalen Gotik zuru¨ck. Ein Motiv wie der vom
Vordergrund in die Tiefe sich schla¨ngelnde Weg oder Bach, dem entlang der Blick so-
wohl bildeinwa¨rts wie empor zur Bildho¨he gefu¨hrt wird, ist in der O¨lbergszene bzw.
im Landschaftsausblick der Geburts- und Anbetungstafel auch das gestalterische
Mittel des Sterzinger Meisters, der einer urspru¨nglich zweidimensional behandelten
Hintergrundlandschaft einen ho¨heren Grad an ra¨umlicher Realita¨t zu verleihen ver-
sucht. In der O¨lbergszene ist die Landschaft noch ganz Hintergrundkulisse und das
Leitmotiv fu¨r den
”
wandernden Blick“ ein eher unbeholfenes Mittel fu¨r eine ku¨nst-
lerische Verknu¨pfung mit dem Landschaftsambiente, in dem die eigentliche Szene
spielt. Eine bessere Lo¨sung in der Komposition, den Weg fu¨r die Blickbahn in den Abb. 35
Abb. 36Hintergrund zu schaffen, ist in der Landschaft der Geburts- und Anbetungsszene
gelungen. Da die einzelnen Landschaftsprospekte durch die Stallarchitektur gesehen
werden, erhalten sie den Wert eines gerahmten Ausblicks, bei dem eine Wegkurve,
wenn auch u¨berschnitten oder nicht immer sichtbar, bereits vom vorderen Bildrand
weg in die Raumtiefe und Bildho¨he zieht. Die ra¨umliche Verknu¨pfung mit dem Hin-
tergrund vollzieht sich dabei aber nicht kontinuierlich, vielmehr ist die Landschaft
des Ausblicks als aufsteigende Fla¨che ohne U¨bergang konzipiert. Sie setzt sich nach
mittelalterlicher Gewohnheit nur mosaikartig aus einzelnen Beobachtungen zusam-
men. Ohne Kontinuita¨t von aufsichtigem Innenraum bzw. Mittelgrund bleibt das
Freira¨umliche auch hier auf eine Hintergrundfolie reduziert.
Wie fortschrittlich hingegen Bouts das Problem der Raumvertiefung in einer land-
schaftlichen Ebene bewa¨ltigt, zeigt sich vor allem daran, wie er die menschliche
Figur in das aufsichtige Landschaftsambiente eingliedert. Gegenu¨ber der Internatio-
nalen Gotik bzw. der Auffassung des Sterzinger Meisters feht bei ihm das trennende
Moment bei der Verteilung der Figuren im dargestellten Raum. Bouts verbindet
die Nahsichtigkeit der Figuren in voller Ko¨rperlichkeit mit einer uneingeschra¨nkten Abb. 61
Abb. 62Anerkennung der dritten Dimension. Der Figurenmaßstab verju¨ngt sich konsequent
von vorne in die Bildtiefe hinein. Eine Spannung, die aus der Verbindung von vorne
gesehener Figuren und einer aufsichtigen Raumbu¨hne resultiert, kann als ein Cha-
rakteristikum Boutsischer Freiraumkompositionen angesehen werden98.
Der Sterzinger Meister bleibt in der mittelalterlichen Gewohnheit verhaftet, zur
Erzielung einer Raumillusion einzelne Teile der Komposition, bei der ein Dualis-
mus von Figur und Landschaft beibehalten wird, u¨bereinander zu stellen. In der Abb. 3
O¨lbergszene befinden sich die beteiligten Figuren zwar in verschiedenen Raume-
benen, trotzdem verju¨ngt sich der Figurenmaßstab nicht kontinuierlich von vorne
98 In der ersten Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts tauchen die Figuren entweder fernsichtig als wenig indivi-
dualisierte Gestalten in der Landschaft unter oder das Freira¨umliche wird auf eine Hintergrundfolie
fu¨r die agierenden Figuren reduziert. In dieser hinter den Figuren aufsteigenden Landschaft, bei
der einzelne perspektivische Andeutungen eine ra¨umliche Vertiefung vorta¨uschen, wa¨hlt der Maler
eine Betrachtungsweise, als ob das Landschaftsambiente und die Figuren von einem hohen Augen-
punkt aus betrachtet wu¨rden. Zum Verha¨ltnis Figur-Umwelt bei Rogier und bei den Eyckischen
Meister des Turiner Gebetbuchs vgl. Pa¨cht, Altniederla¨ndische Malerei, 1994, S. 106.
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in die Bildtiefe hinein. Nahsichtige Apostelfiguren und eine den Gro¨ßenverha¨ltnis-
sen unangepaßte Christusfigur stehen nicht in der Landschaft, sondern vor ihr. Der
U¨bergang in die Raumebene, in der die Ha¨schergruppe in den O¨lberggarten vor-
dringen, vollzieht sich nicht schrittweise zu einem sich vertiefenden Raum, sondern
abrupt99. Das Prinzip
”
Dualismus von Raum und Figur“fu¨hrt der Sterzinger Meister
im Verschra¨nken von Fla¨chenwerten vor und ist sowohl fu¨r Freiraum- als auch fu¨r
Innenraumszenen bestimmend. Kommt es zu einer Verdichtung von Personen, wieAbb. 18
Abb. 43 etwa beim Marientod oder der Kreuztragung, wird die geschlossene Figurenwand
in einzelne Personengruppen aufgelockert. Eine vertikale Schichtung der Figuren,
meist vor oder in einem vertikalen architektonischen Bildelement, gliedert die Kom-
position. Die Querverbindung beruht auf partiell verbindenden Gesten der Darge-
stellten. Ganz anders als beim fru¨hen Marienaltar von Bouts, vermitteln auch hier
nur einzelne perspektivische Andeutungen die gewu¨nschte Raumillusion, wie z. B.
der aufsichtige Fußboden mit schra¨ggefu¨hrten Wandteilen hinter den Figuren oder
eine Ru¨ckwand mit Ausblick. Zum Vergleich sind die Figuren bei der BoutsischenAbb. 32
Abb. 63 Epiphanie- und Geburtsszene mit systematischen U¨berschneidungen konsequent in
die Tiefe gestaffelt. Ein zentraler Tisch, um den die Figuren der Epiphanie gruppiert
sind, unterstreicht die Verra¨umlichung der Szene gegenu¨ber der kompositorischen
Lo¨sung der Querverbindung des Sterzinger Meisters.Abb. 35
Abb. 36
Die unterschiedliche Auffassung zwischen Bouts und dem Sterzinger Meister bei der
Verteilung und Darstellung der Figuren im Raumausschnitt ist in der Randbegren-
zung der Bildfla¨che weit weniger spu¨rbar. Beide Maler reduzieren den Raumeinblick
mit einer architektonischen Rahmung auf einen bestimmten Ausschnitt, der von den
Akteuren nicht u¨berschritten wird. Beim Marienaltar lehnt sich Bouts mit dieser Ar-
chitekturrahmung an Rogiers Altarform an, bei der mehrere rundbogig skulpierte
Portalrahmen die Fassade vorta¨uschen. Diese U¨bernahme ist ein stilistischer Hin-
weis auf eine relativ fru¨he Zeit der Entstehung der Marientafeln, und legt innerhalb
seines Werkes eine Datierung vielleicht schon in die vierziger Jahre und somit in die
zeitliche Na¨he zum Sterzinger Altar nahe100. Unu¨bersehbar u¨bernimmt der Sterzin-
ger Meister kurz nach 1455 die Boutsische Lo¨sung, die Bildo¨ffnung zum Betrachter
als Einladung an das Auge zu nehmen, bildeinwa¨rts in die Tiefe zu dringen101. Nur
99 Noch einmal sei zum Vergleich auf die ganz andere Raumvertiefung im Bild der Mannalese von
Boutsischen Sakramentsaltar hingewiesen: Auch hier agieren die Figuren in drei verschiedenen
Formaten u¨ber Vorder-, Mittel- und Hintergrund verteilt. Allerdings relativiert sich die Gro¨ße
durch die Entfernung kontinuierlich zum Zweck der Tiefenraumillusionierung. Zur unterschiedlichen
Raumauffasung zwischen der voreyckischen A¨ra, dem Meister von Fle´malle/Robert Campin und
Jan van Eyck vgl. Pa¨cht, Altniederla¨ndische Malerei, 1994, S. 106–108.
100 Vgl. dazu Pa¨cht, Altniederla¨ndische Malerei, 1994, S. 110–113. Daru¨ber hinaus sieht Pa¨cht auch
in der Verku¨ndigungsmaria und in Motiven des Verku¨ndigungsszenariums die Neuerungen, die
Rogier in der Interieurszene im Sinne einer Dramatisierung gebracht hat und die eine Kenntnis
seiner Werke der dreißiger Jahre voraussetzen.
101 Ein Blick auf Werke Rogiers aus den dreißiger Jahren zeigt den Unterschied zu Bouts und auch
zum Sterzinger Meister. Rogier geht von einer ganz anderen Auffassung in der Gestaltung der
Bildo¨ffnung aus: Er ist bemu¨ht, die Bildo¨ffnung mit Figuren zu ”vergittern“. Vgl. Pa¨cht, Altnie-
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vermeidet es der Sterzinger Meister, eine sakrale Fassade vorzuta¨uschen, und greift
mit Raumteilen einer bu¨rgerlichen Umgebung wie seitlich hervorgehobenen Holzpfo-
sten und fu¨r den oberen Bildbereich mit Dachsparren und untersichtigen Holzdecken
auf den in der Gotik besonders stark ausgepra¨gten Brauch der inneren Rahmung
zuru¨ck. Alle Elemente an den Bildra¨ndern sind objektiv faßbare seitliche Leitmotive
fu¨r den Blick, ins Bild einzutreten und als Gegenstandsformen gleichzeitig Mittel,
die Grenzen des ku¨nstlerischen Formganzen an den Bildra¨ndern zu definieren.
Sowohl Bouts als auch der Sterzinger Meister setzen den Bildraum gleich mit der
Raumgrenze, ohne den dargestellten Raum von seiner Bindung durch die Vordere-
bene des Bildes zu befreien. Die ku¨nstlerische Lo¨sung der architektonischen Rah-
mung an der vorderen Bildebene bietet wie schon bei der seitlichen keine optische
Anregung, sich den Raum nach vorne weiter zu denken. Bouts definiert die Raum-
grenze am unteren Bildrand sogar mit einer Art Sockel, auf dem er das Gewand
der Verku¨ndigungsmaria auslaufen la¨ßt bzw. auf den der a¨lteste Ko¨nig seinen Hut
ablegt. Der Sterzinger Meister verzichtet auf eine Versockelung der Bildebene nach
vorne und veranschaulicht mit parallel zur Vorderebene verlaufenden Pavimentfu-
gen eine Raumgrenze. Noch deutlicher verweisen die beiden Apostelfiguren in der Abb. 43
Marientodszene als motivische Vermittler den Betrachter in ein Gegenu¨ber: Erst hin-
ter bildrandverfestigten Gegenstandsformen, einer Art
”
Schranke“, die verhindert,
daß der Raum die Bildebene nach vorne u¨berschreitet, dehnt sich illusionistischer
Bildraum aus, wie er unseren Sehgewohnheiten entspricht. Selbstversta¨ndlich ist
eine architektonisch akzentuierte Bildo¨ffnung kein Novum in der Malerei des 15.
Jahrhunderts und bereits in Werken a¨lterer Meister ein beliebtes Stilmittel fu¨r ei-
ne bildliche Erza¨hlweise, allerdings ohne der Darstellung einen ho¨heren Grad an
Tiefenra¨umlichkeit zu verleihen102.
Bei den Su¨dniederla¨ndern schafft das enge Ineinanderpassen der Gegenstandssilhou-
etten eine fließende U¨berleitung des Blicks u¨ber die ganze Bildfla¨che hinweg. Die-
ser kontinuierliche Fla¨chenzusammenhang des su¨dniederla¨ndischen Bildmusters ist,
nach Pa¨cht, zugleich die optische Entsprechung des szenischen Zusammenhangs der
Bildwelt. Im Unterschied dazu erscheinen bei den holla¨ndischen Malern die Geba¨rden
durch die Situation motiviert, in der sich die gemalten Figuren befinden. Zugleich
zeigen sich aber die Personen mimisch an ihrer eigenen Aktion vo¨llig unbeteiligt.
So wirken diese Geba¨rden mehr als Anweisung fu¨r den Betrachter, sich die isolier-
ten Gruppen oder Einzelfiguren inhaltlich aufeinander bezogen denken. Fu¨r den
Eindruck der Ganzheit verlangt ein nordniederla¨ndisches Bild folglich eine aktive
Sehleistung des Betrachters: Erst in seiner Vorstellung, bei der sein Blick von Figur
zu Figur bzw. Gruppe wandert, formt sich fu¨r ihn die Szene als ein Bildganzes103.
derla¨ndische Malerei, 1994, S. 113.
102 Zum neuen Verha¨ltnis Raumgrenze und Bildabschluß vgl. auch das ”alte Rahmensystem“ beim
Boucicaut-Meister, das hier bereits verlassen wurde. Vgl. etwa die Abbildungen bei Meiss, Buch-
malerei, 1968.
103 Ein zusa¨tzliches Kommunikationsmittel bei der ”aktiven“ Blickfu¨hrung ist die kompositionelle
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Die oben angesprochene aktive Sehleistung sieht Otto Pa¨cht als charakteristisch und
entscheidend auch fu¨r das Versta¨ndnis eines deutschen Bildes an104. An ausgesuchten
Beispielen der deutschen Malerei, wie etwa beim Heilsspiegelaltar des Konrad Witz,
konnte Pa¨cht eindrucksvoll die Funktion des Blicks beweisen, bei der die Formge-
bung schon im Blick des Malers, mit dem er die Welt erschaut, beschlossen liegt105.
Nun lassen sich sich Pa¨chts Beobachtungen u¨ber die
”
Blickstrahlen“ bei KonradAbb. 64
Witz, der mit einer geknickten Fahnenstange, die im parallelen Winkel zur Decke
gebrochen wird, dem Betrachter die Dreidimenionalta¨t des Raumes vor Augen fu¨hrt,
sicherlich nicht eins zu eins fu¨r die Raumwiedergabe des Sterzinger Meisters u¨ber-
nehmen106. Vielmehr sind es in den Sterzinger Malereien randbezogene Bildobjekte,
die als Leitmotive die Einladung an den Blick des Betrachters aussprechen, in das
Bild einzutreten. Zu betonen ist, daß bei allen acht Tafeln die Einladung des Ster-
zinger Meisters an einen Betrachter ausgesprochen wird, der immer vor das Bild
verwiesen ist. Entlang bildeinwa¨rtsfu¨hrender Leitmotive bahnt sich dann das Auge
von vorne den Weg in die Tiefe und wird zugleich in der Bildebene in die Ho¨he
gefu¨hrt. Ohne kontinuierlichen U¨bergang zum planen Hintergrund wird ein
”
Weg
im Bild“ vorgeschrieben, der den Blick von Form zu Form weiter weiterleitet. Eine
gegliederte Ru¨ckwand bzw. eine Landschaft im Hintergrund hat schließlich die Auf-
gabe, den Blick auf die eigentliche Szene im Mittelgrund des Bildes zuru¨ckzufu¨hren.
Diese ra¨umliche Eingrenzung eines
”
bewegten Blicks“ auf einem definierten Raum-
abschnitt veranschaulicht als Merkmal die Affinita¨t der Sterzinger Tafeln zur deut-
schen Kunstlandschaft: Ein deutsches Bild, so Pa¨cht, gibt keinen Ausschnitt aus dem
unendlichen Raum. Es ist, als ob der Freiraum jenseits des Bildrahmens nicht weiter
fortgesetzt zu denken wa¨re. Auch wo Freiraum gemeint ist, wirkt die Bildgrenze wie
Erfindung einer Art Sprecherfigur, die aus dem Bild heraus den Betrachter anblickt. Ohne am Ge-
schehen tatsa¨chlich beteiligt zu sein, lenkt auch diese den Blick des Betrachters von Musterteil zu
Musterteil. Deren unverbundenes Nebeneinander wird so durch die aktive Sehleistung des Beschau-
ers — rein passives Schauen spiegelt ein ”unzusammenha¨ngendes Nebeneinander beziehungsloser
Einheiten“ — wieder zu einem Bildganzen. Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 49.
104 Die ”Unruh im Gema¨l“, die Pa¨cht nach Du¨rer zitiert, hat ihre Ursache in einer eigenartigen Be-
weglichkeit des Blicks, die jede strenge Fixierung des Augpunkts ausschließt. Im Gegensatz zu
den Niederla¨ndern behielt der Blick bei den Deutschen immer eine gewisse Aktivita¨t bei. Die
altdeutsche Malerei hat sich nie ganz vom Objekt auf den Betrachterstandpunkt zuru¨ckgezogen.
Vgl in Pa¨cht, Methodisches, 1977 den Aufsatz ”Zur deutschen Bildauffassung der Spa¨tgotik und
Renaissance“, S. 107–120, zur zitierten Stelle S. 107–108.
105 Es war nicht immer so, daß der Blick eine so zentrale Rolle gespielt und zugleich einen so pas-
siven Charakter gehabt hat. Vor dem Auftreten der großen niederla¨ndischen Maler war die Bild-
welt abstrakt konzipiert und dann sekunda¨r auch erblickt worden. Der Blick begleitete bloß den
zeichnerisch-plastischen Formaufbau. Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 108.
106 Fu¨r Pa¨cht sind in der deutschen Malerei diese ”Blickstrahlen“ nicht etwa nur Hilfslinien, die vom
Auge des Betrachters zum Objekt gezogen zu denken sind, sondern sie sind etwas Ko¨rperliches, dem
eine Reihe von Kra¨ften innewohnt, modellierende, raumverengende und -raumerweiternde. Im Bild
der besiegten Synagoge vom Heilspiegelaltar hat Konrad Witz dieser Grundanschauung mittels
der geknickten Fahnenstange den wohl sta¨rksten Ausdruck verliehen. Vgl. Pa¨cht, Methodisches,
1977, S. 109–110.
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eine Raumgrenze, fast wie ein Schreinkasten107.
Obwohl die starke Fla¨chenru¨ckbindung der Szenen im Bildzentrum der Sterzinger
Tafeln den Blick deutlich bremst, ist die Beweglichkeit des Blicks in der Wahr-
nehmung des Inhalts ein starkes Indiz fu¨r eine deutsche Herkunft des anonymen
Meisters. Insbesondere mit der kompositorisch sinnlichen Spannung ru¨ckt der Ster-
zinger Meister deutlich in die Na¨he eines deutschen Ku¨nstlers. Pa¨chts grundlegende
Beobachtung fu¨r ein So-geworden-Sein in einem deutschen Bild, daß die Beziehun-
gen von Mensch zu Mensch alle unter der Spannung des Verha¨ltnisses von Positiv
und Negativ zu sehen sind,sind, wenn auch anders instrumentiert, durchaus beim
Sterzinger Meister erkennbar. Nur bezieht er das So-geworden-Sein nicht auf ra¨um-
liche Situationen, die etwa dem Betrachter die Dreidimensionalta¨t eines Raumes vor
Augen fu¨hren soll108. Beim Sterzinger Meister ist jedes Mitglied der Bildwelt nicht
nur eine
”
Erscheinung der Realita¨t“ wie der Blick sie registriert; vielmehr wird die
Entstehung, das So-geworden-Sein themengema¨ß durch die wechselseitige Motivie-
rung mit dem Gegenu¨ber oder der Umgebung versta¨ndlich: In der O¨lbergtafel die
Einsamkeit, in der Kreuztragungsszene das
”
Niedergedru¨ckt-Sein“, in der Epipha-
nie das Eben-Angekommen-Sein oder etwa die Bedrohung und Bedra¨ngung in den
Marterszenen. Formal dru¨ckt der Sterzinger Meister das Verha¨ltnis von Positiv und
Negativ zumeist mit Hilfe des Gegensatzpaars Bewegung und Ruhe in seinen
”
Blick-
bahnen“ aus. Motivisch und inhaltlich bedingt ist in der Verku¨ndigungsszene der
gestalterische Prozeß der
”
wechselseitigen plastischen Formung“ wohl am sta¨rksten
im Ankommen des Engels und in der Hinwendung Marias abzulesen. Wie schon bei
der Verku¨ndigung des a¨lteren Rueland Frueauf, die Pa¨cht als Musterbeispiel bringt,
ist auch hier die innerbildliche Beziehung zwischen dem dynamischen Eintreten des
Engels und der Hinwendung Marias fu¨r den Empfang der Botschaft deutlich zum
Ausdruck gebracht109.
Neben den modernen Einflu¨ssen, die mit der niederla¨ndischen Kunst um die Mitte
107 Noch einmal sei auf die unterschiedliche niederla¨ndische Bildauffassung verwiesen, bei der nur
anfa¨nglich die Bildgrenzen mit den Raumgrenzen ident sind. Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977,
S. 21–22.
108 Fu¨r Pa¨cht ist vor allem die Haltung aufschlußreich, die die deutsche Malerei gegenu¨ber der Lehre
von der Linearperspektive einnahm. Die Ordnung der Erscheinungswelt auf einen einzigen, außer-
halb des Bildes, vor der Projektionsebene gelegenen Punkt hin, den Blickpunkt dessen, der das Bild
erschaut, hat in der deutschen Malerei die isolierende, die Welt in ein Mosaik zusammenhangloser
Teilchen zerlegende Wirkung nicht. Fu¨r die deutsche Malerei ist Perspektive ein Mittel mehr, die
Dinge untereinander in feste Verbindung und Beru¨hrung zu bringen. In einem deutschen Bild muß
jede Einzelform sich nicht nur als ”Erscheinung der Realita¨t“ ausweisen ko¨nnen, sondern sie muß
gleichzeitig als Korrelat und Produkt der in der Bildfla¨che benachbarten Formeinheiten versta¨nd-
lich, also doppelt motiviert sein. In der Erscheinungswelt eines deutschen Bildes sind die Gru¨nde
fu¨r ihr So-und-nicht-anders-Sein immer pra¨sent und daher auch an der Oberfla¨che abzulesen. Vgl.
Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 110–113.
109 Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S 113. Die deutliche Konkav-/Konvexbeziehung zwischen dem
Engel und Maria fehlt gegenu¨ber dem Rueland-Bild, da zwischen den beiden Personen in der
Verku¨ndigungsszene deutlich mehr Platz ist.
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des Jahrhunderts in Verbindung gebracht werden ko¨nnen, verarbeitet der Sterzinger
Meister auch Elemente, die ohne die zeitlich voraus gehende Entwicklung westlich
des Rheins nicht mo¨glich gewesen wa¨ren. Es sind jene westlichen Stilkomponenten
des sogenannten franko-fla¨mischen Stils, die ihre Voraussetzungen in der Malerei ha-
ben, die in gleicher Weise die ku¨nstlerischen Tendenzen an den franzo¨sischen Ho¨fen
um 1400 wie auch die von dort beeinflußte Entwicklung in den Niederlanden ver-
eint110. Interieurs, die denen der eine Generation spa¨ter ta¨tigen niederla¨ndischen
Malern teilweise nahekommen, finden sich im zweiten Jahrzehnt des Jahrhunderts
bereits im Werk des Meisters des Stundenbuchs des Marschalls von Boucicaut, den
Panofsky
”
eher fu¨r einen franko-fla¨mischen Ku¨nstler als fu¨r einen Franzosen pur
sang halten mo¨chte“111. Besonders gut ko¨nnen diese westlichen Stilkomponenten et-
wa auch im Werk von Melchior Broederlam beobachtet werden. Broederlam setztAbb. 65
Abb. 66 zwischen 1393 und 1399 auf den bemalten Außenseiten eines von Jacques de Baerze
geschnitzten Retabels eine durchlaufende Bilderza¨hlung in italianisierenden Archi-
tekturen, die im Ausblick und als Hintergrund eine steil ansteigender Landschaft
mit starkem Zug in die Tiefe zeigen. Zukunftsweisend ist, daß die Gestalten deutlich
von der unteren Bildkante weggeru¨ckt sind und dadurch in der Bildtiefe verankert
werden, anstatt wie in a¨lterer Malerei im Vordergrund aufgereiht zu werden112.
In den Sterzinger Malereien ist es vor allem die bereits mehrmals zitierte Land-
schaftstapete im Hintergrund, die eine Affinita¨t zur franko-fla¨mischen Malerei ver-
anschaulicht. Ein deutliches Indiz, daß der Sterzinger Meister dieser Tradition ver-
pflichtet war, sind zum Beispiel die Hintergrundlandschaften der O¨lbergszene und
der Geburts- bzw. der Epiphaniedarstellung. Sie zeigen typische Merkmale wie ge-
wundene Wege und Flußla¨ufe, die den Blick in die Tiefe fu¨hren. Im Vordergrund der
O¨lbergszene und der Kreuztragung sind es treppenartige Terrainstufen, die als Re-
likte der vorangegangenen Malerei den Drang nach Verra¨umlichung verdeutlichen.
Weg- und Bewegungsdiagonale bzw. Flechtzaun sind in beiden Darstellungen pro-
bate Mittel dieser Zeit, mit kompositorischen Schra¨gstellungen den Weg in die Tiefe
zu bahnen, der zugleich auch in der Bildebene in die Ho¨he fu¨hrt113.
110 Seine Grundlage war die nordfranzo¨sische Buchmalerei der zweiten Ha¨lfte des 14. Jahrhunderts, die
ihrerseits einen starken Einschlag italienischer Elemente aus der Trecentomalerei der Nachfolger
Giottos enthielt. Haupttra¨ger des franko-fla¨mischen Stils, der erst nach 1430 seine Vorreiterrolle
verlor, waren die Ho¨fe in Nordfrankreich, Burgund und den Niederlanden. Vgl. Panofsky, Die
altniederla¨ndische Malerei, 2001, S. 93 und 118.
111 Vgl. Panofsky, Die altniederla¨ndische Malerei, 2001, S. 55.
112 Vgl. dazu den Beitrag von Stephan Kemperdick und Jochen Sander u¨ber die Tafelmalerei in Fran-
ke und Welzel, Die Kunst der burgundischen Niederlande, 1997, S. 159–190, insb. S. 163.
113 Im Zuge der Verra¨umlichung einer Darstellung entdeckte man die Doppeldeutbarkeit der Diagona-
le, die im imagina¨ren Raum von der Vorderebene weg bildeinwa¨rts fu¨hrt, zugleich aber die faktische
Bildfla¨che in vertikaler Richtung organisiert. Die klassische Auspra¨gung dieser Bildraumgestaltung
sind die Bildscho¨pfungen der Bru¨der Limburg in den ”Tre`s Riches Heures“ mit ihrem Raffinement
in der Doppeldeutigkeit des Rautenmusters. Sie blieb in Frankreich auch noch im 16. Jahrhundert
die Lieblingsform in der Organisation der Bildfla¨che und veranschaulicht die franzo¨sische Variante
im Bildmuster. In der franzo¨sischen Gestaltungsform, die sich a¨hnlich wie die deutsche Variante
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5.2.4 Die Sterzinger Malereien — eine Werkstatt-Replik?
Die Diskussion um die perso¨nlichen Stilqualita¨ten des Sterzinger Meisters beruht
vor allem auf einer Beurteilung formaler Qualita¨ten, die in einem
”
vergleichenden
Sehen“ mit zeitlich und regional oder ideologisch verwandten Werken gewonnen wer-
den114. Zu Beginn des 15. Jahrhunderts und in seinem weiteren Verlauf gewinnen
aber die perso¨nlichen formalen Qualita¨ten im Werk eines Ku¨nstlers, das ihn von
einem anderen unterscheidet, eine neue Bedeutung. In der Frage des Personalstils
ist einerseits ein enges Beziehungsgeflecht zwischen den theologischen und fro¨mmig-
keitsgeschichtlichen Stro¨mungen der Zeit und der ho¨fischen Kultur der Jahrzehnte
um 1400 in Betracht zu ziehen115. Andererseits ist sich die moderne Stilanalyse
auch la¨ngst daru¨ber im Klaren, daß brauchbare Ergebnisse nur dann zu erzielen
sind, wenn u¨ber Epochenstile bzw. nationale oder regionale Stilqualita¨ten hinweg,
andere Methoden in die Werkanalyse miteinfließen. So sind die Sterzinger Malerei-
en etwa als Teil eines Wirtschaftsproduktes zu sehen, das verkauft werden muß.
Der Werkprozeß und die Produktionsbedingungen aber auch die Werkstattgepflo-
genheiten mu¨ssen bei der Beurteilung stilistischer Qualita¨ten mit in Augenschein
genommen werden116.
an leicht faßliche Schemata ha¨lt, hat die Doppelwertigkeit der Gegenstandskontur die Aufgabe,
den Blick mit einem abstrakt-ornamentalen Schema in der Bildfeldgliederung einwa¨rts in die Tiefe
des Bildraums und aufwa¨rts in die Bildfla¨che zu fu¨hren. Sie steht damit im deutlichen Gegensatz
zur Eigenart des niederla¨ndischen Bildmusters. Die Beru¨hrungslinien aneinanderstoßender Gegen-
standsformen durchziehen ein niederla¨ndisches Bild aber im geheimen; der Blick gleitet u¨ber das
Fla¨chenmuster dahin und die Darstellung erha¨lt so den Charakter des wie zufa¨llig vom Blick An-
getroffenen. Ganz anders dagegen sind diese Beru¨hrungslinien, die sich in einem Netzgefu¨ge u¨ber
die Bildfla¨che legen, in einem franzo¨sischen Bild offen herausgezeichnet. Bevorzugte Schemata sind
Diagonalen und seltener angewandt der Kreis und das Oval. Daß dieses Liniennetz so pra¨gnant
wahrgenommen wird, kommt daher, daß u¨berall dort, wo Bildna¨hte sitzen, Gegenstandsformen
von linien- oder bandartigem Charakter erscheinen. Vgl. Pa¨cht, Methodisches, 1977, S. 50–58
und Pa¨cht, Van Eyck, 1989, S. 137.
114 Vgl. zur Definition ”Stil“ die 2006 erschienene Publikation ”Stilfragen zur Kunst des Mittelalters.
Eine Einfu¨hrung“. Hier nehmen namhafte Autoren mit Beispielen aus ihren Spezielgebieten zur
Stilanalyse als grundlegende Methode in der Kunstgeschichte Stellung. Die Abschnitte ”Geschich-
te“, ”Gattungen und Materialfragen“ und abschließend ”Stilgeschichte, Grenzen und Mo¨glichkeiten
einer Methode“ befassen sich mit den Anfa¨ngen der Stilgeschichte und deren methodologisch dif-
ferenzierten Weiterentwicklung in der kritischen Untersuchung des Stilpha¨nomens.
115 Lange ging es in der Kunstgeschichte in erster Linie darum, die Artefakte nur dem Personalstil
eines Ku¨nstlers oder spezifischen Kollektivstilen wie Regional- und Epochenstilen zuzuordnen.
Aber nur von diesen auszugehen ist jedoch problematisch, da es sich um Einzelaspekte der formalen
Gestaltung handelt und weil man damit die Mannigfaltigkeit der formalen Besonderheiten aus dem
Blick verliert. Vgl. Klein/Bo¨rner, Stilfragen zur Kunst des Mittelalters, 2006, Fragen des Stils,
S. 12–13. Zu Multscher und seiner Werksta¨tte im besonderen vgl. Hartmut Krohn, Hans Multscher
und die Kunst um 1400, in: Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 61–70.
116 Die genauere Erforschung des Herstellungsvorgangs ero¨ffnet neue Perspektiven fu¨r die Untersu-
chung des Personalstils wie etwa das Beispiel Tilmann Riemenschneider zeigt, der vor allem Werk-
stattorganisator war und der nicht immer perso¨nlich fu¨r das Schnitzen der Figuren verantwortlich
war: Nur der erkennbare Stil als Markenzeichen war fu¨r den wirtschaftlichen Erfolg der Werksta¨tte
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Als Multscher den Auftrag der Sterzinger Bu¨rgerschaft zur Errichtung des Altars fu¨r
ihre neu erbaute Pfarrkirche erhielt, war er als Retabelunternehmer bereits u¨ber die
Grenzen Schwabens hinaus a¨ußerst erfolgreich. Entscheidend fu¨r sein u¨berregionales
Ansehen und seine Karriere war, daß er im Rahmen seiner Wanderjahre mit der
Kunst im Herzogtum Burgund und mit Ku¨nstlern wie etwa Claus Sluter in Kon-
takt gekommen war. Im Jahre 1427 wurde Multscher Bu¨rger von Ulm. Zu diesem
Zeitpunkt war er in Su¨ddeutschland der einzige Ku¨nstler, der die westliche ho¨fische
Kunst der franzo¨sichen Ho¨fe auf gleichwertigem Niveau realisieren konnte und dem
ob seines Ko¨nnens sowohl der Hochadel als auch das sta¨dtische Bu¨rgertum Auftra¨ge
erteilte117. Bis 1433 du¨rfte Multscher in Ulm weitgehend ohne Beteiligung einer
Werkstatt gearbeitet haben118. Die stark ansteigende Nachfrage nach Retabeln, vor
allem beim Bu¨rgertum, das diese Altaraufsa¨tze fu¨r ihre Stadtkirchen stiftete und
sich in deren Dimensionierung fo¨rmlich zu u¨berbieten begann, verlangte aber in der
Folge eine Expansion der Werkstatt119. In diese Entwicklung fa¨llt auch das Bestre-





besten Ku¨nstler“ zu gewinnen120. Daß Mult-
scher beim Auftrag fu¨r den Sterzinger Altar bereits eine Werkstatt mit Gesellen
unterhalten haben muß, geht aus den vorangegangen Großauftra¨gen wie den Re-
tabeln von
”
Wurzach“ von 1437 und der Kartause Gu¨terstein von 1449, das heute
verloren ist, hervor121.
von Bedeutung. Vgl. den Beitrag von Gerhard Lutz, Zwischen Meisterwerk und Massenprodukti-
on: U¨berlegungen zur spa¨tgotischen Skulptur in Deutschland, in: Klein/Bo¨rner, Stilfragen zur
Kunst des Mittelalters, 2006, S. 165–183.
117 Nach Fertigstellung der Skulpturen und des architektonischen Rahmenwerks am Ostfenster des
Ulmer Rathauses erhielt Multscher von einzelnen reichen Ulmer Bu¨rgern Auftra¨ge, die der Aus-
schmu¨ckung des Mu¨nsters dienten. In der Reichsstadt hatte der vor allem im Textilexport erwor-
bene Reichtum seinen Ausdruck in dem 1377 begonnenen Mu¨nsterbau gefunden. Multschers fru¨he
Steinbildwerke zeigten große Subtilita¨t in der Ausfu¨hrung und waren die Garantie fu¨r adelige und
bu¨rgerliche Auftraggeber, daß die Kunst an den su¨ddeutschen Ho¨fen und auch im selbstbewußten
Bu¨rgertum das repra¨sentative Niveau der franzo¨sisch-burgundischen Hofkunst erreichte. Aufgrund
der idealen Arbeitsbedingungen, die er in der Stadt Ulm vorfand, wurden fu¨r Multscher vor allem
die sta¨dtischen Auftraggeber immer wichtiger, die dem Adel in vielem nacheiferten und die For-
men der westlich gepra¨gten Hofkunst auch fu¨r sich ”passend“ fanden Vgl. dazu die Beitra¨ge von
Gerhard Weilandt, Hans Multschers Lebensspuren und von Hartmut Krohm, Hans Multscher und
die Kunst um 1400, in: Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 17–30 und S. 61–70.
118 Vgl. Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, Manu mea propria, S. 165–166.
119 Vgl. zum Flu¨gelaltar Madersbacher, Spa¨tgotische Malerei, 2007, Der Flu¨gelaltar als Bildtra¨ger,
S. 344.
120 Da Sterzing gutgehende Handelskontakte zu Ulm pflegte, wußte man sicher um den Ruf Multschers,
der sich innberhalb nur weniger Jahre stark verbreitet hatte. Im schwa¨bisch-oberrheinischen Raum
hatte sich die ”nordische Moderne“ bereits etabliert. Meister wie Konrad Witz oder Hans Mult-
scher hatten den aufsehenerregenden Realismus der Niederla¨nder in die deutsche Kunst eingefu¨hrt
und mit dem Sterzinger Retabel sollte dieser Impuls auch nach Tirol verpflanzt werde. Vgl. Ma-
dersbacher, Spa¨tgotische Malerei, 2007, S. 514 und Hammer, ...von dem besten Werckmann
und Visirer, 1983.
121 Daß Multscher eventuell bereits 1430 eine Werksta¨tte unterhalten haben ko¨nnte und hier mit
einem Maler zusammenarbeitete legt ein Schreiben des Rats der Stadt Ulm an den Rat der Stadt
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Die Verankerung Hans Multschers als Retabelunternehmer in die regionale Flu¨-
gelaltarproduktion zeigt, daß dieser auf die steigende Nachfrage nach Altaraufsa¨tzen
reagierte. Er ho¨rte auf, in Stein zu arbeiten und legte den Schwerpunkt seiner Werk-
statt auf die Herstellung des fu¨r Ulm charakteristischen geschnitzten Altarschreins
mit einem skulpturgeschmu¨ckten zentralen Korpus und klappbaren Flu¨geln. Die
Außenseiten waren stets bemalt, wa¨hrend die Innenseiten entweder mit Reliefs oder
ebenfalls mit Malereien verziert waren122. Betrachtet man die u¨berlieferten Reta-
bel der Multscher-Werksta¨tte, so zeigt sich, daß sie die Fertigung des Flu¨gelaltars
mit gemalten Flu¨geln beibehielt. Im Widerstreit der Meinungen, ob der ausschließ-
lich als Bildhauer bezeichnete Multscher auch Maler war, gilt nur gesichert, daß die
Gema¨lde des Wurzacher Altars in seiner Werksta¨tte entstanden sind und daß sie von
keinem unabha¨ngigen Meister ausgefu¨hrt wurden. Denn dieser ha¨tte seinen eigenen
Namen in den Inschriften verewigt und nicht den von Multscher123.
Generell muß man aber davon ausgehen, daß die Namensnennung eines mittelal-
terlichen Ku¨nstlers nicht mit einer modernen Signatur zu verwechseln ist, die den
perso¨nlichen Anteil an einem bestimmtenWerkstu¨ck bezeichnet. So besagt die Signa-
tur auf den Wurzacher Flu¨geln lediglich, daß Multscher eng mit dem ausfu¨hrenden
No¨rdlingen nahe. In diesem wird Unterstu¨tzung bei der Eintreibung einer Schuldenforderung an
den ”Maler Thoman“ gebeten. Dieser vage Hinweis auf die Existenz einer Werkstatt sagt allerdings
nicht, ob ein Faß- oder Tafelmaler fu¨r Multscher ta¨ig war. In den spa¨teren Werkstattarbeiten
wird der Anteil der Mitarbeiter jedoch eindeutig gro¨ßer gewesen sein als in den Fru¨hwerken. Eine
genaue Anzahl, selbst bei einem am besten dokumentierten Retabel des 15. Jahrhunderts wie
dem Sterzinger Altar, wird aber in den Quellen nicht genannt. Ebenso geben die Schriftquellen
selten Hinweise auf die Gro¨ße oder die Aufgabenverteilung und den Arbeitsanteil der einzelnen
Mitarbeiter. Vgl. Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 23–25 und S. 165.
122 Das steinerne Karg-Retabel von 1433 war ein Reflex der niederla¨ndisch-burgundischen Orientierung
Multschers, sowohl was die ku¨nstlerischen Vorlagen als auch das Material betrifft. Fu¨r Burgund
sind steinerne Retabel belegt, in Ulm waren sie unbekannt. Stein war auch schwierig und zeitauf-
wendig zu bearbeiten. Mit der A¨nderung des Materials auf Holz, konnte Multscher der steigenden
Nachfrage nach Retabel und deren Export Rechnung tragen: Dieses Material war billiger und
leichter zu bearbeiten. Kalkuliert man dabei auch die damals u¨bliche ”Arbeit auf Vorrat“ ein, so
erha¨lt man eine Vorstellung von dem florierenden Werkstattbetrieb, fu¨r den Ulm beru¨hmt war.
Vgl. Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 24 und S. 166.
123 Interessante Beitra¨ge zu der Inschriftenproblematik auf dem Karg-Retabel und den Malereien der
sog. Wurzacher Tafeln liefern Gerhardt Weilandt und Heribert Meurer in Ausstellungskata-
log, Hans Multscher, 1997, S. 17–30 und S. 61–70. In den Inschriften der Wurzacher Tafeln sieht
z. B. Weilandt auf S. 26–28 ein verdoppelte Fu¨rbitte mit einem zutiefst religio¨sen Ansinnen Mult-
schers, der seine ”ku¨nstlerischen Mu¨hen“ positiv beim Ju¨ngsten Gericht angerechnet sehen will.
Eine Besta¨tigung, wie wichtig Multscher sein Seelenheil war, zeigt sein Preisnachlaß von 70 Gulden
bei der Errichtung des Hochaltars der Kartause Gu¨terstein fu¨r einen Jahrtag im Kloster. Meurer
(S. 165) sieht in Multschers ”MANU MEA PROPRIA“ auf dem Karg-Altar den Gegensatz hervor-
gehoben, der zu der damals in Deutschland gerade beginnenden, in den Niederlanden aber schon
u¨blichen Praxis bestand, große Flu¨gelalta¨re im Werkstattverband von einer Mehrzahl verschie-
dener Holzhandwerker herzustellen. Multscher setzte sich mit der Inschrift der Karg-Nische aber
doch von solchen Werksta¨tten ab, in denen Eigenha¨ndigkeit kein Wert an sich war. Wie bereits
erwa¨hnt, arbeitete er bis 1433 weitgehend allein und besaß noch keine Werkstatt mit zahlreichen
Mitarbeitern.
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Maler zusammenarbeitete und ihm wahrscheinlich vorstand. Aber abgesehen von
der noch immer widerspru¨chlich diskutierten Frage, ob Multscher die Wurzacher
Tafeln eigenha¨ndig ausgefu¨hrt hat, die trotz der Inschrift nicht vorbehaltlos mit Ja
beantwortet werden kann, so zeigt sie doch, daß er 1437, also nur vier Jahre nach der
Ausfu¨hrung der Karg-Nische, grundsa¨tzlich mit dem Prinzip der Werkstattgemein-
schaft mit anderen Mitarbeitern vertraut war124. 1456, im Jahr als der Sterzinger
Altar in Auftrag gegeben wurde, hatte dann aber in der Werksta¨tte Multschers eine
signifikante Verschiebung stattgefunden. Diese funktionierte bereits als Wirtschafts-
betrieb, der Produkte auf Bestellung u¨ber weite Strecken lieferte und wahrscheinlich
auch fu¨r
”
vorgefertigte“ Bildwerke andere Bildschnitzer bescha¨ftigte125.
Wie auch andere mittelalterliche Werksta¨ttenleiter, etwa Tilman Riemenschneider
in der zweiten Jahrhundertha¨lfte, war Multscher bei der Retabelproduktion sicher-
lich ebenso um eine mo¨glichst gleichbleibende Qualita¨t der Produkte bemu¨ht, die
den Exporterfolg seines Betriebes gewa¨hrleistete. Nur variierte Multscher sein Schaf-
fen, so die Forschung, in drei großen Stilphasen. Riemenschneider und seine Werk-
statt hingegen zeigen in den Arbeiten eine kontinuierliche ku¨nstlerische Qualita¨t.
Vera¨nderungen gibt es nur so weit, als er das jeweilige Fro¨mmigkeitsempfinden der
Auftraggeber bzw. Betrachter ansprechen konnte126. Wa¨hrend die fru¨hen Malerei-
en des Wurzacher Altars passend zum u¨bersteigerten Realismus der 30er und 40er
124 Pra¨zise Nachrichten u¨ber die Gro¨ße der einzelnen Werksta¨tten und die Fluktuation ihrer Mitglieder
gibt es aber nur ein wenigen Fa¨llen. Zumindest die Fluktuation der Mitarbeiter kann durch den
Wechsel von Gesellen und die Verpflichtung bestimmter Kra¨fte fu¨r spezielle Auftrage, wie etwa
die Ausfu¨hrung der Malereien, erkla¨rt werden. Vgl. Klein/Bo¨rner, Stilfragen zur Kunst des
Mittelalters, 2006, S. 169.
125 Vgl. Klein/Bo¨rner, Stilfragen zur Kunst des Mittelalters, 2006, S. 166–169. Der Blickwinkel auf
diese gea¨nderten Rahmenbedingungen in der Multscher-Werksta¨tte ko¨nnte der Aussage So¨dings,
der im eindrucksvollen Gesamtbild der Sterzinger Schreinfiguren Unterschiede in Stil und Qualita¨t
feststellt, neues Gewicht verleihen. Ohne na¨her auf eine Ha¨ndescheidung einzugehen, sieht So¨ding
in der Madonna und der Barbarafigur eigenha¨ndige Arbeiten Multschers, bei den anderen Heiligen
stellt er dann ein Gefa¨lle der Qualita¨t fest. Vgl. So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, S. 58. Mit der
Expansion der Werksta¨tte fehlt auch der perso¨nliche Bezug Multschers zum Produkt, wie etwa
zu den Wurzacher Tafeln oder dem Hochaltar der Kartause Gu¨terstein in einer Inschrift oder in
einem Preisnachlaß ausdru¨ckt: Es gab kein perso¨nliches Anliegen des Meisters mehr auf dem Altar,
der in eine weit entfernte Kirche geliefert wurde und der die Bedu¨rfnisse bzw. Fro¨mmigkeit der
dort ansa¨ssigen anonymen Bu¨rger ansprechen mußte. Auf dem Sterzinger Altar ha¨tte Multscher
ausschließlich als Unternehmer ”signiert“. Eine eventuelle Signatur des Meisters als Werksta¨tten-
leiter auf dem Sterzinger Altar ist vielleicht bei der Barockisierung der Pfarrkirche 1779/80 und
der Demontage des Altars verlorengegangen.
126 In Multschers Schaffen u¨ber vier Jahrzehnte hinweg bezeichnen der ehemalige Karg-Altar im Ul-
mer Mu¨nster, die Flu¨gelbilder des Wurzacher Altars in der Berliner Gema¨ldegalerie und die Teile
des Sterzinger Hochaltars drei große unterschiedliche Stilphasen, um die herum weitere Skulp-
turen eingeordnet und zugeschrieben werden. Das Œuvre Riemenschneiders wieder ist durch ein
ungewo¨hnlich hohes Maß an formaler Kontinuita¨t gepra¨gt, das sich bereits im Fru¨hwerk zeigt und
dadurch eine Chronologie seiner Werke erschwert. Stilistische A¨nderungen, wie etwa eine abneh-
mende Plastizita¨t in den Arbeiten und eine zunehmende Tendenz zur Reduktion, gerade in den
spa¨teren Arbeiten werfen bei Riemenschneider die Frage auf, ob hier eine rein formale Entwick-
lung oder eine Rationalisierung der Werkstattabla¨ufe die Gru¨nde. Da aber die Bildwerke in die
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Jahre eine unmittelbare emotionale Reaktion hervorrufen, zeigen die Malereien des
Sterzinger Altars 20 Jahre spa¨ter offenbar eine Tendenz hin zu einer starken Ideali-
sierung. Repra¨sentative Fla¨chigkeit und Systematik in der Achsenfu¨hrung sind die
deutlichen Merkmale einer gea¨nderten a¨sthetischen Interpretation gegenu¨ber den
Wurzacher Tafeln. Mit der Positionierung des Sterzinger Retabels als Hochaltar zei-
gen die Malereien folglich eine neue
”
Andachtserza¨hlung“, die deutliche Merkmale
eines Kultbildes aufweist. Dieser nochmalige Stilwandel wird im allgemeinen mit
dem Namen Rogier van der Weyden verbunden, dessen Einfluß in Deutschland mit
dem Dreiko¨nigsaltar beginnt, der sich ehemals in St. Columba in Ko¨ln befand127.
Die stilistische Za¨sur der Sterzinger zu den Wurzacher Malereien und den ihr ver-
wandten Tafeln untermauert nicht zuletzt auch der maltechnische Aufbau und die
technologischen Untersuchungen. Beides la¨ßt deutliche Abweichungen in der Unter-
zeichnung, den Goldgru¨nden und in der Ausfu¨hrung der Textilien erkennen. In der
Vorbereitung des Holztra¨gers zeigt sich in Sterzing bei der Leinwandabklebung in
der systematischen Abklebung aller Verleimungsfugen der Malbretter und aller Be-
reiche mit graviertem Goldgrund mit Leinwand eine Steigerung der Rangordnung
gegenu¨ber den Wurzacher Tafeln: Hier kommen keine vollsta¨ndigen Abklebungen
vor; unterschiedlich große Leinwandstu¨cke bedecken nur insgesamt ein Drittel der
Tafeloberfla¨che128. Auch die weiße Grundierung du¨rfte auf die sorgfa¨ltige Abklebung
der Sterzinger Tafeln gegenu¨ber den Wurzacher Gema¨lden relativ dick aufgetragen
worden sein: die Blumen- bzw. Rankenmuster wurden mit einem Stichel eingeschnit-
ten. Zu erwa¨hnen ist noch, daß sich die Forschung heute einig ist, daß sowohl beim
kirchliche Liturgie eingebettet waren, ist auch davon auszugehen, daß diese auch einem vera¨nder-
ten Empfinden der Betrachter entsprechen mußten. Gerhard Lutz geht in seinen Ausfu¨hrungen
in Klein/Bo¨rner, Stilfragen zur Kunst des Mittelalters, 2006, S. 165–171 ausfu¨hrlich auf die
Besonderheit einer ”strukturorienten Betrachtungsweise“ ”weg von der Meisterperso¨nlichkeit und
hin zu Umfeld und Rahmenbedingungen“ ein.
127 Dieser Altar wurde begeistert aufgenommen und die U¨bernahmen reichen ab den 60er Jahren von
wo¨rtlichen Kopien bis hin zu selbsta¨ndigen Paraphrasen. So¨ding sieht den Einfluß Rogiers so ge-
waltig, daß er die maßgebenden Vorbilder fu¨r das religio¨se Historienbild im Norden geschaffen hat.
Fu¨r Multscher sieht er allerdings die Verbindung nur hinsichtlich des hohen Ernstes und der etwas
ha¨rteren Brechung des Gewandes allerding ohne Rogiers Kunst der Stilisierung. Vgl. Ausstel-
lungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 47. Inwieweit Multscher direkt von niederla¨ndischen
Einflu¨ssen ausgehend den letzten Stilwandel seiner Werkstatt vollzogen hat oder ob die Neuerun-
gen vom Sterzinger Meister auf Multscher abgefa¨rbt haben bleibt eine interessante Fragestellung.
128 Im Aufkleben gro¨ßerer Leinengewebe mit tierischem Leim wurde ein Spannungsausgleich zwischen
und Grundierung geschaffen. An der Wahl der Malmaterialien und der aufgewendeten technischen
Sorgfalt in der Vorbereitung des Holztra¨gers innerhalb der Tafelbilder aus dem Umkreis Multschers
ist eine deutliche Rangsteigerung bis zu den Sterzinger Tafeln zu bemerken. Als fru¨he Gema¨lde
gelten: eine um 1440 entstandene Tafel mit der Darstellung der Kreuzproben der Kaiserin Helena
und des Kaisers Heraklius aus Waldburg-Wolfegg und ein ebenfalls die Kreuzprobe der Kaiserin
Helena darstellende kleine Tafel von 1450 aus Ulmer Privatbesitz. Zusammen mit den um 1450 ent-
standenen doppelseitig bemalten Flu¨geln des Georgaltars in Scharenstetten und dessen bemalter
Schreinru¨ckseite sind dies die einzigen erhaltenen Tafelbilder, die zeitlich und stilistisch unmittel-
bar von den signierten und 1437 datierten Flu¨gelgema¨lden des Wurzacher Altars abha¨ngen. Vgl.
Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 209–210.
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Wurzacher als auch beim Sterzinger Altar die Ausfu¨hrung der Faß- und Tafelmalerei
durch einen Ku¨nstler sehr unwahrscheinlich ist129.Abb. 67
Die unterschiedliche ku¨nstlerische Qualita¨t der Malereien von Wurzach und Sterzing
spiegelt sich auch deutlich in der Anlage der ku¨nstlerisch bedingten Form der Unter-
zeichnung wider130. In allen acht Gema¨lden des Sterzinger Altars ist diese zeittypisch
gro¨ßtenteils mit Pinsel und schwarzer Farbe ausgefu¨hrt131. Ganz anderes als auf den
Wurzacher Tafeln, bei denen die Unterzeichnung aus einfachen nicht differenzierten
linearen Strichen besteht, wurde fu¨r Sterzing die Komposition mit mehrstrichigen,
la¨ngeren und breiteren Konturlinien und mit sich deutlich verdickenden Pinstelstrich
auf die gegla¨ttete grundierte Malfla¨che gelegt. Die Modellierung der Gewandfalten
wurde mit vielen Schraffuren vorbereitet, die auf dem Wurzacher Altar fehlen. Al-
lerdings ist die Unterzeichnung nicht an allen Tafeln gleichma¨ßig vorhanden. An der
Sterzinger Tafel mit der Darstellung der Geburt Christi ist sie kaum zu erkennen.
Unterschiede in der Anlage der Unterzeichnung treten aber auch auf den Wurza-
cher Tafeln auf: an sechs der acht Gema¨lden ist der Kompositionsentwurf mit dem
Ro¨telstift in Kombination mit einer schwarzen oder braunen Farbe zu erkennen; die
Darstellungen des O¨lbergs und die der Geburt zeigen dagegen nur eine schwarze
Pinselunterzeichnung132.
129 Im Beitrag ”Skulptur und Tafelbild. Faßtechnische Querverbindungen“ fu¨hren die Autoren u¨ber-
zeugend die Unterschiede im Inkarnat und im Aufbau der Verzierungen zwischen beiden Gattungen
an. Schon gar nicht ko¨nne dabei die Frage gekla¨rt werden, ob im Falle des Wurzacher Retabels eine
Personalunion von Faß- und Tafelmaler in der Person Multschers vorliege. In Sterzing zeigt sich
fu¨r die Autoren der Unterschied vor allem im Vergleich der Preßbrokate, die ja erst um die Mitte
des 15. Jahrhunderts geha¨uft in der deutschen Malerei zu finden sind und auf dem Wurzacher
Altar werden an Skulpturen noch bei der Tafelmalerei vorkommen. Im Vergleich der Inkarnate des
westlich geschulten Sterzinger Meisters stehen graurosa gestupfte Skulpturfassungen gelblich hell-
rosa glatt gemalten To¨nen auf den Tafelbildern gegenu¨ber. Vgl. Ausstellungskatalog, Hans
Multscher, 1997, S. 222–224.
130 Diese Art der Unterzeichnung ist streng von der arbeitstechnischen zu unterscheiden. Zu dieser
geho¨ren etwa konstruktive Hilfslinien, Hilfspunkte und auch Abgrenzungslinien zwischen Malerei
und Vergoldung. Vgl. Reclams Handbuch der ku¨nstlerischen Techniken 1, 1984, Kapitel
Unterzeichnung. Neben der unterschiedlichen Aufbereitung der Malbretter gibt vor allem diese
deutlich andere Ausfu¨hrung der Unterzeichnung eher zur Vermutung Anlaß, daß Multscher nicht
der Ausfu¨hrende von beiden Zyklen gewesen sein kann.
131 Im Gegensatz dazu wurde fu¨r die Unterzeichnung in den fru¨heren Gema¨lden aus dem Multscher-
Umkreis das eher ungewo¨hnliche Zeichenmittel Ro¨telstift benu¨tzt, dessen Gebrauch als Charakte-
ristikum der Multscher-Werkstatt bezeichnet werden kann. In zeitgleichen oder wenig fru¨her ent-
standenen Tafelbildern u¨berwiegt bei weitem die Pinselunterzeichnung mit schwarzer oder brauner
Farbe. Sie ist nachgewiesen fu¨r die Werke des Conrad von Soest, den Tiefenbrunner Altar von
Lucas Moser, den Heilsspiegel-Altar des Conrad Wits, die Werke von Stefan Lochner, des Al-
brechtsmeisters und vieler Wiener Notnamenmeister, ebenso wie fu¨r Conrad Laib und fu¨r den
Meister der Karlsruher Passion. Auch die bedeutenden niederla¨ndischen Maler van Eyck, Robert
Campin/Meister von Fle´malle oder Rogier van der Weyden, deren Einfluß auf die Zeitgenossen
unbestritten ist, haben die Unterzeichnungen mit schwarzer Farbe und Pinsel bzw. auch mit Feder
ausgefu¨hrt. Vgl. Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 212–213.
132 Die Gema¨lde des Wurzacher Altars wurden von 1995 bis 1997 von M. Gallagher untersucht und re-
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Eine differenzierte Lesung der Unterzeichnung und ihre Gegenu¨berstellung zur aus-
gefu¨hrten Oberfla¨chenmalerei ist von essentieller Bedeutung fu¨r die Zuordnung der
Malereien an einen Meister. Retabel sind das Resultat arbeitsteiliger Herstellung.
Nicht immer wurden Unterzeichnung und abschließende Malerei von einer Hand
ausgefu¨hrt. In einer Werkstatt konnte der Meister eigenha¨ndig den Kompositions-
entwurf anbringen und anschließend auch die Malerei selbst ausfu¨hren. Es sind
aber auch Fa¨lle bekannt, wo ein exzellenter Entwurf einer schwa¨cheren malerischen
Ausfu¨hrung gegenu¨bersteht, oder umgekehrt, ein mangelhaft angelegter Kompositi-
onsentwurf durch eine virtuos ausgefu¨hrten Malerei ausgeglichen wird133. Das Ziel
eines Werkstattleiters wird es aber immer sein, ein einheitlich ku¨nstlerisches Er-
scheinungsbild in der Ausfu¨hrung zu erreichen. Doch ko¨nnen im Herausstellen der
Unterschiede zwischen beiden Arbeitsprozessen die Qualita¨ten fu¨r eine Ha¨ndeschei-
dung innerhalb des Werkstattbetriebes durchaus erkannt werden. So ließe die un-
terschiedliche Arbeitstechnik auf der O¨lberg- und der Geburtsszene des Wurzacher
Altars, die bis zu ihrer Trennung im 19. Jahrhundert Vorder- und Ru¨ckseite einer
gemalten Tafel waren, durchaus eine andere Hand vermuten.
In diesen beiden Szenen fehlt die fu¨r die fru¨hen Gema¨lde aus dem Multscher-Kreis
charakteristische Vorzeichnung mit dem Ro¨telstift, u¨ber die dann eine du¨nne Pin-
selunterzeichnung mit vermutlich brauner Farbe gelegt wird, bevor der eigentliche
Malvorgang ausgefu¨hrt wird. Anders wird hier auch eine
”
flu¨chtig skizzenhaft ge-
setzte Unterzeichnung“ durch eine entschlossene und u¨berzeugend ausgefu¨hrte Pin-
selunterzeichnung in schwarzer Farbe ersetzt. Aber wie schon bei den sechs u¨brigen
Tafeln weicht in der O¨lberg- und Geburtsszene die gezeichnete Ausfu¨hrung deutlich
von der gemalten ab und gibt folglich nur einen vagen Hinweis auf die endgu¨ltige
Ausfu¨hrung. Da sich auch Maltechnik und Stil der O¨lberg- und Geburtsszene von
den sechs u¨brigen unterscheiden, wa¨re eine zweite beteiligte Hand vorstellbar, die
im Beitrag u¨ber den maltechnischen Aufbau des Ulmer Ausstellungskatalogs von
1997 auch als Entwerfer der Komposition vermutet und
”
mo¨glicherweise als der be-
deutsamste Maler der Wurzacher Tafeln“ angesehen wird134. Dieser Vermutung ist
aber entgegenzuhalten, daß sich ha¨ufige Detailabweichungen zwischen Unterzeich-
nung und gemalter Ausfu¨hrung nur ein sich seiner Sache sicherer Ku¨nstler leistet.
stauriert. Die Ergebnisse der Untersuchung und die Dokumentation waren Vergleichsgrundlage fu¨r
die Forschung u¨ber die Tafelbilder aus dem Multscher-Umkreis. Vgl. Gallagher, Restaurierung
Passionsszenen, 1996 und Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997.
133 Vgl. z. B. die IR-Untersuchungen fu¨r den Wiener Neusta¨dter Altar in St. Stephan in Wien in
Ausstellungskatalog, Der Wiener Neusta¨dter Altar und der ”Friedrichs-Meister“, 1999, S. 3
und Ausstellungskatalog, Der Wiener Neusta¨dter Altar in St. Stephan in Wien, 2004, S. 6.
134 Gallagher spricht in seiner Dokumentation sogar davon, daß ”overlying painted forms in The Agony
in the Garden are often dramtaically different from those indicated in the brush drawing. Vgl.Gal-
lagher, Restaurierung Passionsszenen, 1996, S. 204 und Ausstellungskatalog, Hans Mult-
scher, 1997, S. 213–214. Die Beobachtungen von So¨ding, der in der Geburts- und O¨lbergszene ”die
Gewa¨nder gleichma¨ßiger durchgebildet sieht“ als an den u¨brigen Tafeln haben durch die differen-
zierte Zusammenschau von Unterzeichnung und ausgefu¨hrter Malerei eine Besta¨tigung erhalten.
Vgl. So¨ding, Wurzacher Altar, 1991, S. 95–96.
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Da die Unterschiede aber in den aufeinanderfolgenden Arbeitsschritten auf allen
acht Tafeln zu finden sind, wird man den Nachweis fu¨r eine Ha¨ndescheidung, wie
im Beitrag der technologischen Untersuchungen vorgeschlagen wird, notgedrungen
schuldig bleiben mu¨ssen135.
Fu¨r die Sterzinger Malereien fehlt zwar eine so grundlegende Untersuchung wie sie
Michael Gallagher anla¨ßlich der Restaurierung der Wurzacher Tafeln vornahm. Doch
weiß man von IR-Untersuchungen, daß auch hier die Unterzeichnung nicht auf al-
len Tafeln gleichma¨ßig intensiv vorhanden ist. Auf der Tafel mit der Darstellung
der Geburt ist sie, wie bereits erwa¨hnt, kaum zu erkennen. Aber anders als bei den
Wurzacher Malereien hat die gemalte Oberfla¨che auf allen acht Tafeln den Cha-
rakter, der unzweifelhaft auf das Werk eines einzelnen Malers hinweist. So ist etwa
in der Faltensprache der Geburtsszene mit der schwachen Unterzeichnung kein Un-
terschied zu den u¨brigen Tafeln erkennbar: Vergleicht man das Gewand Marias in
der Geburtsszene mit dem in der Epiphaniedarstellung, so ist trotz dem Fehlen der
Schraffuren, die eine Modellierung der Falten in der abschließenden Malerei vorbe-
reiten sollen, in Form und Tiefe der Faltenfu¨hrung wenig Unterschied. Einmal dem
Kniemotiv folgend langgezogen und einmal im Sitzmotiv etwas ku¨rzer gefu¨hrt, glei-
chen sich die Formen, die auch an den Gewa¨ndern anderer Figuren zu finden sind.
Auch das lineare Motiv der dreieckigen Falte im Auslauf der Gewa¨nder ist einmal
nach oben und einmal nach unten zeigend durchaus vergleichbar.
135 Zur Problematik der Ha¨ndescheidung beim Entwurf einer Komposition vgl. den Beitrag von Hart-
mut Scholz in Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, S. 235–245: Im Gegensatz zu Stad-
ler, der 1907 aus den engen motivischen Analogien der gegen 1430 bis 1431 ausgefu¨hrten Glas-
gema¨lde der Besserer-Kapelle des Ulmer Mu¨nsters zu den Tafeln des Wurzacher Altars noch an-
nahm, daß die Kartons fu¨r die Fenster von einem Angeho¨rigen der Multscher Werkstatt stammen
mu¨ßten, glaubt Scholz nicht an eine direkte Beteiligung des Meisters der Wurzacher Passion als
Scho¨pfer der Vorzeichnungen fu¨r die Glasfenster. Er sieht die Parallelen als ein Resultat lokaler
gattungsu¨bergreifender Wechselwirkung zwischen den damaligen Werksta¨tten und reklamiert einen
regen Austausch zwischen den Werkstattmitgliedern. Eine Gegenu¨berstellung zwischen Glas- und
Tafelmalerei bringt auch Brigitte Kurmann-Schwarz in ihrem Beitrag ”Malerei mit schwarzer Farbe
auf leuchtend buntem Glas. Der Stil der Glasmalerei in seiner Beziehung zu den anderen Gattungen
der Malerei“ in Klein/Bo¨rner, Stilfragen zur Kunst des Mittelalters, 2006, S. 123–136.
Kapitel 6
Resu¨mee
Die Sterzinger Malereien unter dem Gesichtspunkt der Aufgabenlo¨sung
”
Flu¨gelal-
tar“ anzuschauen, ohne sie als isolierte Museumsobjekte zu betrachten, war fu¨r das
Kapitel der stilistischen Einordnung die grundlegnde Aufgabenstellung. Der Blick
auf die Rahmenbedingungen in der Retabelerzeugung und die Verankerungsprozesse
in regionale Traditionen zeigte, daß zuna¨chst die Formgelegenheit
”
Flu¨gelaltar“ und
die Stillage eines Kultbildes bestimmende Faktoren fu¨r das ku¨nstlerische Erschei-
nungsbild der Sterzinger Malereien sind. In der Erschließung des Tiefenraums bei
der mehrteiligen Formgelegenheit Flu¨gelaltar war es vor allem die Feiertagsseite, die
mit einer a¨sthetisch ausgewogenen Vermittlung zwischen geschnitztem Schrein und
gemalten Flu¨geln fu¨r ein einheitliches Erscheinungsbild im geo¨ffneten Zustand des
Altars verantwortlich zeichnet. Malereien auf Flu¨gelalta¨ren mit einheitlich gedach-
tem Tiefenraum haben sich in Deutschland aus der ersten Ha¨lfte des 15. Jahrhun-
derts zwar nur wenige erhalten, sind aber durchaus zu finden. Beru¨hmte Beispiele im
15. Jahrhundert waren etwa der Bamberger Altar von 1429 oder auch der anna¨hernd
zeitgleiche Orber Altar vom Meister der Darmsta¨dter Passion. Beide Alta¨re lassen
ansatzweise durchgehend komponierte Raumlo¨sungen erkennen, unterscheiden sich
aber durch eine gemalte Mitteltafel anstelle eines geschnitzten Schreins. Bei der
geschlossenen Altarwand der Werktagsseite mit den vier Passionsszenen war in der
schwer auflo¨sbaren Verbindung der verschiedenen Funktionen des christlichen Bildes
der Fokus auf symmetrische Kompositionslinen gerichtet. Als materielle Zeichen der
Kultwu¨rde fu¨hren sie den Blick des Betrachters durch die Raumschichten, ohne die
Statuarik eines Andachtsbildes zu zersto¨ren. Nicht außer Acht zu lassen waren auch
die Flu¨gelaltarproduktion und der Verkauf. Im 15. Jahrhundert sind beide ein kom-
plexes Netzwerk, das neben den Bildhauern und Werksta¨tten auch die Auftraggeber,
wie etwa eine neue selbstbewußte Bu¨rgerschaft und die kirchlichen Institutionen, in
denen die zumeist religio¨sen Bildwerke ihre Aufstellung fanden, mit einschließt, und
die im Gesamtkonzept und in A¨nderungen der a¨sthtische Dimension oft ein gewich-
tiges Wort mitzureden hatten.
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Fu¨r die Sterzinger Malereien mußte darum auch die Einbeziehung und Wechsel-
wirkung der o¨rtlichen Theatertradition beru¨cksichtigt werden. Im Spannungsfeld
von Text und der Dramatisierung durch die Spielanweisung des Regisseurs konnten
Parallelen von der Ikonographie der Malerei zu den Sterzinger Passionsauffu¨hrun-
gen von 1496 und 1503 rekonstruiert werden. So wie die
”
simultane Bu¨hne“ des
Sterzinger Kirchenraums einen dynamischen Beobachter erfordert, der sich an den
angeordneten Szenen vorbeibewegt, begegnet jede Passionstafel dem Betrachter als
Einzelbild, bei dem sein Auge im Abschreiten der Geschehensfolge die Geschichte
Christi erkennt und als Bilderfolge speichert. Da bekanntlich der mittelalterliche
Mensch und Ku¨nstler in Bildern und Bildfolgen sah und dachte, gleich ob sich das
Bildgeschehen innerhalb einer Bildtafel oder in Einzelbildern abspielte, blieb fu¨r
beide aus der Kenntnis des Gesamtgeschehens immer der Vorstellungszusammen-
hang erhalten. Durch das Fehlen des idealen Blickwinkels der Zentralperspektive in
den Sterzinger Tafeln, der den Betrachter außerhalb des Bildes an einem bestimm-
ten Punkt fixiert, ist die vo¨llige Trennung zwischen dem Beobachtenden und dem
Objekt der Beobachtung noch nicht vollzogen. Der Betrachter konnte so auch gleich-
zeitig selbst im Bild anwesend sein und den dramatischen Handlungsverlauf in der
compassio miterleben1. Die so vermiedene distanzierte Wahrnehmung muß fu¨r den
Gla¨ubigen besonders beeindruckend im gemalten Passionspanorama der geschlos-
senen Altarwand fu¨hlbar gewesen sein. Gemeinsam mit den Theaterauffu¨hrungen
wurden dem damaligen Betrachter wohl a¨ußerst eindrucksvoll die Botschaften der
biblischen Texte vermittelt2.
Im Hinblick auf die Bestimmung eines Werkes aus der anonymen Kunstgeschichte
ist es jedoch nicht mo¨glich, ga¨nzlich auf Stilkritik im Sinne einer Ha¨ndescheidung zu
verzichten. Nur sollte sie nicht auf unreflektierte Weise von modernen Vorstellungen
u¨ber Kunst und Ku¨nstler gepra¨gt sein. In dieser Art und Weise verwendet, ist sie
aus der Praxis des Kunsthistorikers nicht wegzudenken. Er beno¨tigt die Methode,
durch vergleichendes Aufspu¨ren von A¨hnlichkeiten das Kunstwerk einzuordnen oder
gar zuzuschreiben, es zu datieren und zu lokalisieren3. Die Herleitung der ku¨nstle-
1 Vgl. Althoff, Zeichen-Rituale-Werte, 2004, Repra¨sentation und Wahrnehmung, S. 303–307 und
Pru¨gel und Performanz, A¨sthetik und Funktion der Gewalt im Theater des Spa¨tmittelalters und
der Fru¨hen Neuzeit, S. 327–362.
2 Vgl. den Beitrag von Bruno Boerner und Bruno Klein in Klein/Bo¨rner, Stilfragen zur Kunst des
Mittelalters, 2006, S. 7–22, der als Einleitung die differenzierten Stilbetrachtungen der Autoren,
wie sie fu¨r die unterschiedlichen Anspru¨che der Kunstobjekte erforderlich sind, vorstellt.
3 Mit einer auschließlichen intuitiven oder quasi-grafologischen Erfassung formaler Qualita¨ten,
daru¨ber gibt es in der modernen Forschung keinen Zweifel, ist kein tragfa¨higes Urteil zu erreichen.
Der Kunsthistoriker muß hermeneutisch die Vorstellungen, die er sich vom jeweiligen Ku¨nstler
und seiner Epoche macht, reflektieren und seine Urteile auf eine historisch begru¨ndete Basis stel-
len. Er muß Biographie von der Werkanalyse trennen. Das Werk folgt eigenen, durch Gattung,
Thema, Typus und Aufgabe bedingten Forderungen, die mitbedacht werden mu¨ssen. Stilanalysen
der Zukunft werden historische Analysen sein. Wie sich die stilgeschichtlichen Methoden und ih-
re Fragestellungen bis in unsere Tage weiterentwicklen sollten zeigt das Anliegen Suckales, dem
Ku¨nstler die Kontrolle u¨ber sein Werk und dessen stilistische Gestaltung zuru¨ckzugeben. Ihm geht
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rischen Eigenart des anonymen Sterzinger Meisters, bei dem Werkzuschreibungen
weder auf Signaturen noch auf gesicherten Dokumenten beruhen, zeigt einen Ma-
ler, der in der Bewa¨ltigung seiner ku¨nstlerischen Aufgaben die pra¨gende Tradition
deutscher Kunstlandschaften vermuten la¨ßt. Beim Versuch, im ersten Arbeitsschritt
regionale Einflu¨sse na¨her zu bestimmen, war die Motivtradition der entscheidende
Faktor, der etwa fu¨r eine Anna¨herung an die Kunst von Westfalen, Ko¨ln oder auch
Franken spricht. Daru¨ber hinaus zeigt sich der Sterzinger Meister auch vertraut mit
den Errungenschaften der westlichen Kunst, die eine vorangehende Formensprache
der franko-fla¨mischen Ku¨nstler noch nicht vo¨llig u¨berwunden haben4. In Deutsch-
land lassen sich etwa um 1400 in Ko¨ln und im westfa¨lischen Gebiet in Dortmund
Einflu¨sse feststellen, die sich durch ihre flu¨ssige Schilderung der Darstellung, durch
die beweglichen Figuren und ihre Gewandung mit der Eleganz der franko-fla¨mischen
Hofku¨nstler in Verbindung bringen lassen5. Ein zweites Tor franko-fla¨mischer Ein-
flu¨sse lag am Bodensee und o¨stlich vom Oberrhein im Grenzgebiet zwischen Schwa-
ben und der fra¨nkischen Kurpfalz. Im schwa¨bisch-fra¨nkischen Grenzgebiet u¨bermit-
telte im ersten Jahrhundertdrittel vor allem Lucas Moser den westlichen ho¨fischen
Stil6.
Wahrscheinlich eine Generation ju¨nger als Multscher, dessen Anfa¨nge seines Schaf-
fens deutlich von der westlichen Kunst gepra¨gt sind, hat der Sterzinger Meister
noch knapp nach der Jahrhundertmitte eine Vorliebe fu¨r kleine Baum- und Ha¨user-
gruppen bzw. gewundene Wege oder Flußla¨ufe in einer stilisierten Hintergrundland-
es nicht mehr darum, daß die Kunstprodukte einer Zeit denselben Stilgesetzen gehorchen, sondern
er will Formgestaltung und Stilwahl als bewußte ku¨nstlerische Prozesse versta¨ndlich machen. Im-
mer o¨fter wird heute auch die formale Gestaltung von Kunstwerken von vielen Kunsthistorikern als
Kommunikationsmittel und Stil damit als mediales Instrument zur U¨bermittlung von Botschaften
interpretiert. Noch einmal sei auf die rezenten Ausfu¨hrungen in Klein/Bo¨rner, Stilfragen zur
Kunst des Mittelalters, 2006, S. 187–281 hingewiesen, die einen grundlegenden U¨berblick zu diesem
Thema geben.
4 Diese Verwurzelung in der franko-fla¨mischen Auspra¨gung eines westlichen Stils, der am nachhal-
tigsten u¨ber Geldern nach Utrecht und dessen Umgebung nach Deutschland vermittelt wurde, ist
fu¨r die Zeit von 1360 bis 1440 ein Paradebeispiel fu¨r die Verflechtung in der Kunst im Gebiet
zwischen der Seine und dem Rhein. Neben franzo¨sischen Ku¨nstlern arbeiteten mindestens ebenso
viele Niederla¨nder und auch Deutsche vom Rhein an der Illumination von Handschriften und der
Ausfu¨hrung von Tafelmalereien. Vgl. zu den Ku¨nstlern Paatz, Verflechtungen, 1967, S. 12–13 und
zur Entwicklung in der Tafelmalerei Panofsky, Early Netherlandish Painting, 1966, S. 40 ff.
5 Ku¨nstler aus Ko¨ln wie der Meister der Heiligen Veronika oder der Meister des Wasserfass’schen
Kalvarienberg zeigen in ihren Werken die spezifisch ko¨lnische Auspra¨gung des franko-fla¨mischen
Stils. In Dortmund ging der gro¨ßte westfa¨lische Meister im ersten Viertel des 15. Jahrhunderts,
Conrad von Soest, von demselben Kreis franko-fla¨mischer Ku¨nstler aus. Unter seinen Mitarbeitern
und Nachfolgern verbreitete sich diese niederdeutsche Variante des franko-fla¨mischen Stils dann
u¨ber ganz Westfalen. Vgl. Paatz, Verflechtungen, 1967, S. 14–15.
6 Paatz sieht in einer (verstu¨mmelten) Inschrift in Altfranzo¨sisch und in der Verklebung der Holzta-
feln mit Pergament, dem Werkstoff der Buchmaler, den Zusammenhang mit den westlichen Buch-
malern. In der lockeren Kompositionsweise sieht er den Einfluß der Dijoner Tafeln des Flamen
Melchior Broederlam aus dem letzten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts. Vgl. Paatz, Verflechtun-
gen, 1967, S. 15–16.
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schaft, die zwischen sanfte Hu¨gel eingebettet wird und ohne U¨bergang sofort an den
Mittelgrund, in dem die eigentliche Szene erza¨hlt wird, anschließen. Hier scheint
der Sterzinger Meister deutliche Reminiszenzen an die a¨ltere Kunst aus dem ersten
Jahrhundertdrittel zu machen. Allerdings versta¨rkt er den Anschein von Ra¨umlich-
keit durch den Repoussoireffekt der niedrigen Terrainstufe in der O¨lbergszene bzw.
der Steinmauer bei der Kreuztragungstafel im Vordergrund, so daß die Raumtiefe
bereits vom unteren Bildrand wirksam fu¨r die gesamte Szene wird7. In der Bandbrei-
te der ra¨umlichen Darstellungen scheint die stilisierte Hu¨gellandschaft am Horizont
in der O¨lbergszene der Bildteil zu sein, der am sta¨rksten an fru¨here Gestaltungs-
komponenten erinnert. Was hier auf den ersten Blick wie ein Festhalten an der
vorangegangenen Tradition aussieht, ist aber auf den zweiten als ein Einbruch mo-
derner Gestaltungselemente in die Bildwelt des Sterzinger Meisters zu sehen. Hier
ist ein Ku¨nstler bestrebt, die gesamte Bildfla¨che durchzuarbeiten und zusammenzu-
schließen. Sein Hintergrund hat in vielfacher Hinsicht die Aufgabe u¨bernommen, die
Christusfigur zu rahmen und ihr den wu¨rdigsten Teilbereich im Gesamtbildraum zu
geben. Was die Zuordnung des Meisters zu einer bekannten Werkstatt oder wenig-
stens zu einer Kunstregion anbetrifft, so ist gerade in diesem Gestaltungselement
wahrscheinlich ein Hinweis auf die ku¨nstlerische Herkunft des Sterzinger Meisters
zu finden.Abb. 3
Abb. 68
Vergleicht man bei der Auferstehung Christi auf dem zeitgleichen Marienfelder Al-
tar von Johann Koerbecke den strengen Bildbau, bei dem die Mittelachse mit einer
aufrechten go¨ttlichen Figur als wu¨rdigster Bildort ausgezeichnet ist und als Haupt-
szene mit dem Hintergrund in Einklang gebracht wird, so fallen bei Koerbecke und
der Sterzinger O¨lbergtafel verwandte Ansa¨tze auf, wie etwa ein Gesamtbildraum
aus Teilra¨umen zusammengesetzt wird8. Koerbecke schafft mit einer fla¨chenma¨ßi-
gen Kurve, die ausgehend von der unteren Waagrechten der Kriegergruppe u¨ber
die aus dem Sarg springenden Christusfigur bis in den Hintergrund fu¨hrt, daß die
7 Stellvertretend fu¨r die Affinita¨t zu westlichen Stilkomponenten in der Landschaftsdarstellung ste-
hen hier die O¨lbergszene aus dem Passionsszyklus des Meisters E.S. und die O¨lbergsdarstellung
des Jouvenal Malers (Abb. 5. und 16 dieser Arbeit).
8 Nach dem erhaltenen Bestand an Tafelmalerei hat zuerst der Meister von Scho¨ppingen das westfa¨li-
sche Altarschema verwandelt, in dem er auf den Außenseiten des kriegszersto¨rten Soester Altars
verschiedene Weisen der Kombination von Szenen und damit von Ra¨umen zur Bildeinheit ange-
wendet, bei der sich ein Gesamtraum aus Teilra¨umen zusammensetzt, die durch Gruppen- oder
Landschaftsmotiven miteinander verbunden werden. Der Meister von Scho¨ppingen setzte auch den
Beginn, der Mitteltafel des Altars nur mehr ein Bild zuzuweisen, das die bis dahin begleiten-
den zwei Paar kleinerer Darstellungen in sich aufnahm. Da gleichzeitige ko¨lnische Kreuzigungen,
wie etwa die Wasserfaß-Kreuzigung, die begleitenden Ereignisse ra¨umlich und kompositionell in
die Golgathaszene einbinden, ko¨nnen diese nicht unmittelbar zur Aszendenz der Erfindung des
Scho¨ppingers gerechnet werden; er ist in seiner Bilderfindung selbsta¨ndig. In den ”Beobachtungen
an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern des 15. Jahrhunderts“ sieht Paul Pieper die
Bildorganisation mit Teilfeldern, die mit Ko¨rbecke ihren Ho¨hepunkt erreicht, als Charateristikum
der westfa¨lischen Malerei und gleichzeitig als einen Beru¨hrungspunkt zu niederla¨ndischen Tafelbil-
dern an. Vgl. Pieper, Beobachtungen an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965,
S. 202.
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Szene als motivische Einheit wahrgenommen wird. Bei der Sterzinger O¨lbergtafel
erfolgt mit der Apostelgruppe, dem Ru¨ckenkontur der Christusfigur, der sich in der
ansteigenden Hu¨gellinie der rechten Bildseite fortsetzt und mit dem Hintergrund
verbindet, der Zusammenschluß zu einer ra¨umlichen Bildeinheit. Gemeinsam ist in
beiden Arbeiten auch, daß z. B. die Anordnung der Ba¨ume oder Architekturen nicht
nur den gewohnten optischen Maßstab der Entfernung setzen sondern daru¨ber hin-
aus mit ihren Senkrechten die Bildfla¨che gliedern und ein innerbildliches Teilfeld fu¨r
ein Bildmotiv wie etwa den Kopf Christi beim Sterzinger O¨lberg schaffen. Sowohl
beim Sterzinger Meister als auch bei Koerbecke wird der Landschaftsraum damit
aus der Funktion des
”
nur“ Grundes befreit und erlangt eine autonome Bildkraft9.
In den Jahrzehnten um die Jahrhundertmitte hat die westfa¨lische Malerei ein
”
eigen-
artiges Gesicht und ist selbsta¨ndig in ihrem bildnerischen Erfinden“10. Gerade zur
Wirkungszeit des Scho¨ppinger Meisters und Koerbecke festigt sich, daß Westfalen
vor allem in der ku¨nstlerischen Konzeption der Raumanschauung mit den no¨rdlichen
Niederlandern eng verbunden gewesen ist11. Wie in den Niederlanden ist sowohl beim
Scho¨ppinger Meister als auch bei Koerbecke der Gesamtbildraum aus Teilra¨umen
kein Aggregatraum, der an die Volumina von Ko¨rpern gebunden ist, sondern ein
Raum, der
”
durch Verweben der Fla¨chenwerte bei Gruppen- oder Landschaftsmo-
tiven“ gewonnen wird12. In dieser charakteristischen Verwebung der Fla¨chenwerte
steht der Sterzinger Meister den beiden westfa¨lischen Malern besonderns nahe, wenn
er etwa die vordere Bildbu¨hne und den Hintergrund zusammenfu¨hrt. Mit der archi- Abb. 35
Abb. 36tektonischen Rahmung seiner Personen und dem Landschaftsausblick in der Geburt-
und Epiphanieszene findet er u¨ber die Hintergrundgestaltung der O¨lbergszene hin-
ausgehend eine ambitioniertere Raumfortsetzung und -verflechtung u¨ber eine große
Bildfla¨che hinweg: Landschaft ist hier nicht mehr nur Hintergrund, sondern durch
den Weg in der Verbindung Stall und Freiraum ein Hauptbestandteil des Bildes13.
9 Zur Durchgliederung der Bildfla¨che bei der Auferstehungsszene des Marienfelder Altars von
Ko¨rbecke, der eine festgebaute Fla¨chenordnung als Charakteristikum der westfa¨lischen Malerei
mit einer ”leicht tupfenden, verreibenden nuancenreichen Malweise in einer Einzigartigkeit“ ver-
eint, fu¨r die es in der deutschen Malerei ”nichts Vergleichbares“ gibt, vgl. Pieper, Beobachtungen
an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965, S. 208.
10 Vgl. Pieper, Beobachtungen an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965, S. 202.
11 Laut Pieper dokumentieren die formalen Konstanten zwischen beiden Regionen besonders deutlich
die Tafel der Geburt Christi auf dem Scho¨ppinger Altar, Koerbeckes Marienfelder Tafel und die
Anbetung der Hirten von Gerard David in Budapest. Letztere wird durch diese enge Verbindung als
Fru¨hwerk Davids gesehen, das noch im heimatlichen nordniederla¨ndischen Bereich gemalt wurde.
Vgl. Pieper, Beobachtungen an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965, S. 219.
12 Pieper betont z. B. die Verwandtschaft zwischen Geertgen tot Sint Jans Tafel mit der Geschichte
der Gebeine Johannes des Ta¨ufers, die um etwa drei Jahrhzehnte ju¨nger ist, zu den Außenseiten
des Soester Altars des Meisters von Scho¨ppingen. Was Geerten vom westfa¨lischsen Werk trennt ist
die weiter entwickelte Vorstellung von der Einheit des Bildraumes. Vgl. Pieper, Beobachtungen
an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965, S. 202–206, insb. die Anm. 6 und 9.
13 Die Rahmung der Hauptszene durch die Verzahnung von Raum- und Fla¨chenwerten, die der Beto-
nung der Hauptszene diente, wurde bereits ausgiebig im Kapitel ”Komposition der Bilderza¨hlung“
diskutiert. Dieses formale Erscheinungsbild erha¨lt nun was die Zuordnung der Sterzinger Malereien
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1990 untersucht Elke Maas-Westen in ihrer ausfu¨hrlichen Arbeit neuerlich die in der
Literatur immer wieder zitierte westfa¨lische
”
Abha¨ngigkeit und Selbsta¨ndigkeit ge-
genu¨ber dem niederla¨ndischen Einfluß am Beispiel der Raumdarstellung“. Auch hier
besta¨tigt eine Gegenu¨berstellung beider Raumauffassungen, daß trotz gemeinsamer
Merkmale durchaus eigene, erkennbar westfa¨lische Konstanten bestehen bleiben, die
auch in der direkten Abha¨ngigkeit, wie etwa in der Kopie einer niederla¨ndischen Vor-
lage, ihre Gu¨ltigkeit behalten14. Maas-Westen legt bei den Vergleichsbeispielen den
Schwerpunkt auf den
”
Innenraum als Raumgeha¨use“, seine Stellung zum Bildfeld
und innerhalb der Landschaft. In der Folge wird auch die Stellung der Personen in
Innenraum und Landschaft besprochen und wie eine Figurenkombination fu¨r eine
tiefenra¨umliche Wirkung genutzt wird. Was nun die Bildorganisation eines westfa¨li-
schen Innenraums betrifft, so unterscheidet sich zuna¨chst die Auffassung der Figur
im begrenzten, fest umbauten Raum zu jener in der
”
dinglich unbegrenzten“ Land-
schaft“ aus Teilra¨umen, wie Pieper anhand der Auferstehung des Marienfelder Altars
u¨berzeugend darlegen konnte15. Zum anderen zeigt sich das
”
westfa¨lische Zimmer“




vergro¨ßerten westfa¨lischen Zimmers“ vermittelt laut Maas-
Westen vor allem die klar artikulierte Ordnungsfunktion des Fußbodens, die Weg-
nahme einer Seitenwand und die Verfolgbarkeit der Wa¨nde. Unterstu¨tzt wird dieserAbb. 69
Eindruck einer Raumerweiterung durch das
”
schnellere Fluchten der perspektivisch
verku¨rzten Linien“ und einer
”
Entleerung des Raumes“ durch die gegenseitige U¨ber-
lagerung von Gegensta¨nden. Als westfa¨lisches Merkmal betrachtet die Autorin auch
die Dynamisierung des Raumes, die mit der Schra¨gansicht des Raumgeha¨uses und ei-
ner Verankerung der Diagonalen an den Bildra¨ndern einhergeht17. Die sehr fru¨h vom
unteren Bildrand beginnende Schra¨gstellung der Seitenwand steigert die dynamische
Wirkung der dominierenden Schra¨gwerte mit einem symmetrischen Bildzentrum und
die spanungsreichen Beziehungen zwischen Fla¨che und Raum treten als westfa¨lische
zu einer bestimmten Werkgruppe bzw. fu¨r die Herleitung des Stils des Sterzinger Meisters betrifft
eine zusa¨tzliche Bedeutung.
14 In ihrer Arbeit besta¨tigt Maas-Westen indirekt Piepers Beobachtungen, der in einem Vergleich des
Verku¨ndigungsbildes vom Soester Altar mit dem Vorbild Rogier auf die einschneidenden Vera¨nde-
rungen hinweist und die eine eigene, origina¨re (westfa¨lische) Vorstellung von der bildlichen Ver-
knu¨pfung der Dinge mit dem Raum und des Raumes mit der Bildfla¨che bezeugen. Vgl. Pieper,
Beobachtungen an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965, S. 217–218.
15 Zur westfa¨lischen Auffassung von Raum und Figuration in der Landschaft vgl. Pieper, Beobach-
tungen an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965, S. 202–210 und Maas-Westen,
Abha¨ngigkeit und Selbsta¨ndigkeit, 1990, S. 158–197 und die vorangestellten Ausfu¨hrungen u¨ber
die Zusammensetzung des Gesamtbildraumes aus Teilra¨umen in dieser Arbeit.
16 Zu den verschiedenen Meistern wie etwa dem Meister von Scho¨ppingen und Johann Koerbecke im
Unterschied zu Robert Campin/Meister von Fle´malle, Rogier van der Weyden, Dieric Bouts, Jaques
Daret, . . . und Ko¨lner Maleren vgl. die kompositorischen Gegenu¨berstellungen inMaas-Westen,
Abha¨ngigkeit und Selbsta¨ndigkeit, 1990, S. 50–136 und S. 223–303.
17 Vgl. die kurze Zusammenfassung zu den ausfu¨hrlichen Untersuchungen von Maas-Westen inMaas-
Westen, Abha¨ngigkeit und Selbsta¨ndigkeit, 1990, S. 216–222.
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Konstante in den Sterzinger Malereien deutlich hervor. Mit der Einheitlichkeit der
verku¨rzten Linien und der Anna¨herung zwischen Auf- und Untersicht wird die Ord-
nungsfunktion im Bildaufbau in quantitativer und qualitativer Hinsicht versta¨rkt
und die Weitla¨ufigkeit des Raumes gegenu¨ber den
”
westfa¨lischen Innenra¨umen“ ei-
nes Scho¨ppinger Meisters oder Koerbeckes noch u¨bertroffen18.
Die Definition der Verbindung einer fla¨chig kompakten Figurengruppe mit dem
Raum, der in den
”
no¨rdlichen Niederlanden ein eigenes Leben entwickelt und oft ge-
nug fortgeschrittener erscheint als die Figur und ihre Gruppierung“, ist fu¨r die kunst-
geographischen Unterscheidung ein zweites wichtiges Argument19. Als
”
westfa¨lisch“
sieht Paul Pieper die formale Anordnung der Ko¨pfe bei vielfigurigen Szenen z. B.
bei der Darstellung der Grablegung oder dem Marientod. Wie schon beim Meister Abb. 70
von Scho¨ppingen zeigen auch bei Koerbecke und dem Sterzinger Meister die Ko¨pfe
einer Figurengruppe in verschiedenen Richtungen mit der Aufgabe, die Funktion
von optischen Leitlinien innerhalb der Fla¨che zu u¨bernehmen20. Dieses Prinzip wird
auch beibehalten, wenn Teilgruppen aus einer geschlossenen Figurenansammlung
herausgelo¨st werden. Dabei ist die Gruppendifferenzierung in Verbindung mit einem
Raummotiv eine beliebte Akzentuierung. Bei Koerbecke sind es Paare, die entweder Abb. 71
mit ra¨umlich-kubischen Elementen verbunden oder formal-fla¨chig auf Motive des
Landschaftsraumes abgestimmt werden21. Beim Sterzinger Meister teilt immer die Abb. 43
Hintergrundarchitektur bzw. Landschaft und -ausblick das Bild ein. So ist etwa bei
der Innenraumszene des Marientodes die rechte Raumecke fu¨r eine Apostelgruppe
oder das Fenster fu¨r Petrus und die rechte Raumecke fu¨r Johannes und einen Apo-
stel die Akzentuierung fu¨r die Einbindung in die Fla¨chenordnung. Die Bank vor dem
Bett Marias ist die ra¨umlich-kubische Verbindung, a¨hnlich wie der Sarkophag bei
Koerbecke, fu¨r den sitzenden bzw. knieenden Apostel22.
18 Bereits 1915 werden in einer Dissertation die Raumverha¨ltnisse des Innenraums auf den Sterzinger
Malereien folgendermaßen beschrieben: ”. . . Die Tiefenebenen sind selbsta¨ndig entwickelt, d. h. ihre
Orthogonalen schneiden sich in verschiedenen Fluchtpunktbezirken. Diese liegen in verschiedenen
Ho¨hen zur unteren Rahmenleiste, d. h. die perspektivische Darstellung weist mehrere Horizonte
auf. . . . Die Tiefenlinien sind in engste ”perspektivische Beziehung“ zum Rahmen gesetzt. Die
Schnittlinie des Fußbodens mit der Seitenwand la¨uft unmittelbar aus der Rahmenleistenecke her-
vor, d. h. die Raumvertiefung setzt perspektivisch sofort am Rahmen ein . . . Wir erkennen in
dieser Diagonalordnung, der die seitlichen Begrenzungsebenen unterworfen sind, das alte primitive
raumtechnische Mittel der ”der Schra¨gstellung“ auf einer ho¨heren Entwicklungsstufe wieder: die
diagonal gestellten Teile sind mit dem Rahmen als festen Ausgangsglied des Bildraums verkettet.
Vgl.Hauschild, Innenraum der Ulmer Tafelmalerei, 1915, S. 32.
19 Pieper, Beobachtungen an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965, S. 214–217.
20 Zum Meister von Scho¨ppingen vgl. Pieper, Beobachtungen an westfa¨lischen und niederla¨ndischen
Tafelbildern, 1965, S. 212.
21 Vgl. Pieper, Beobachtungen an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965, S. 212–213:
Bei der Grablegung auf dem Marienfelder Altar sind es die beiden Ma¨nnder zu Fu¨ßen Christi, die
ra¨umlich-kubisch mit dem Sarkophag verbunden sind. Die beiden stehenden Frauen, die mit ihrem
Gro¨ßenunterschied auf die Staffelung der beiden bildfesten Baumgruppen am rechten Rand, oder
auf Johannes und die linke heilige Frau sind dem Horizontabschnitt mit Geba¨uden zugeordnet.
22 Die Verbindung der Figuren mit einem Raummotiv wurde bereits im Kapitel ”Komposition der
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Charakteristisch fu¨r Westfalen ist laut Pieper auch, daß die Figuren in der Grup-
pe immer eine formale Einheit bleiben, auch wenn sich der Raum konsequent ent-
wickelt hat. Die unterschiedlichen Raumqualita¨ten, die des Innenraums und die der
Gruppe, werden einander aber angena¨hert, in dem der Gruppe Raumwerte durch
fortschreitende Verkleinerung eingefu¨gt werden. Bei Koerbecke etwa erscheint derAbb. 69
Mann mit dem Spitzhut in den Raum zuru¨ckgeschoben und lo¨st im Kontrast zu
dem vorn knieenden Spo¨tter die Gruppe aus ihrer Fla¨chigkeit. Aber nach Maßgabe
der Geha¨usetiefe und des Sitzes Christi kann er aber kaum noch im Raum agie-
rend vorgestellt werden, wenn auch der Zusammenstoß der Wa¨nde, die Ecke, fast
ganz verunkla¨rt wird und die Raumerstreckung nicht genau bestimmbar ist23. ZumAbb. 10
Vergleich, in der Szene der Spottkro¨nung des Sterzinger Meisters lo¨st der knieen-
de Spo¨tter einen Raumschub in Richtung stehenden Schergen auf der rechten Seite
aus. Aber der Raumwert einer fortschreitende Verkleinerung wird hier erst durch
die Ko¨pfe der Menschen, die von außen in den Raum blicken, zum Ausdruck ge-
bracht24. Die Verkleinerung einer zuru¨ckgeschobenen Figur innerhalb der Gruppe,
wie Pieper sie bei Koerbecke bemerkt, ist beim Sterzinger Meister nicht wirklich
zu erkennen, da durch die Knie- bzw. Bu¨ckmotive seiner Schergen die ra¨umliche
Situation verunkla¨rt wird.
Maßgeblich verantwortlich fu¨r den
”
entleerten westfa¨lischen Raumeindruck“ ist zu-
na¨chst neben der gegenseitigen U¨berlagerung von Gegensta¨nden bzw. Figuren die
bildrandnahe Aufstellung von Personen und Gegensta¨nden, die sich kompositorisch
ausgewogen in die Verankerung der Diagonalen an den Bildra¨ndern einfu¨gen. Die kla-
re Vorstellung, wohin die Raumwerte hinfu¨hren sollen und die Vergro¨ßerung der Fuß-
bodenfla¨che, bringt aber dem Innenraum in den Sterzinger Malereien einen ho¨heren
Grad an Unabha¨ngigkeit von den menschlichen Gestalten. Gut erkennbar ist die
harmonische Verbindung des Raumes und der Figuren in den Bildteilen, in denen
die menschliche Gestalt z. B. in einer schra¨g gefu¨hrten Mauero¨ffnung steht. Das Ele-
ment des leeren Vordergrundstreifens und der kra¨ftige Raumansatz schaffen schon
vom unteren Bildrand viel Platz fu¨r die Sichtbarkeit des nachdru¨cklichsten Mittels,
das Figur und Raum zu einer anschaulichen Einheit verbindet: die Fußpunkte der
dargestellten Personen. Da der Sterzinger Meister nicht nur den Vordergrundsfigu-
ren sichtbare Fußpunkte zubilligt, sondern auch denen weiter im Raum befindlichen,
erhalten seine Figuren einen weiteren Aktionsradius als etwa bei Koerbecke. Blickt
man vom Sterzinger Meister zu Koerbecke, so ist in der bildlichen Verknu¨pfung der
Dinge mit dem Raum gegenu¨ber dem
”
westfa¨lischen Kollegen“ besonders in den
Szenen der Geißelung oder der Dornenkro¨nung des zeitgleichen Marienfelder Altars
die gro¨ßere Erscheinungsfreiheit des Raumes zu erkennen25.
Bilderza¨hlung“ ausfu¨hrlich beschrieben. Allerdings ging es dabei nicht um den Aspekt der Grup-
pendifferenzierung sondern um die Verzahnung der Fla¨che mit dem Raum zur Inhaltssteigerung.
23 Vgl. Pieper, Beobachtungen an westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965, S. 213–214.
24 Vgl. dazu die Ha¨schergruppe in der O¨lbergszene; auch hier wird durch die Verkleinerung der
Personen eine Entfernung ausgedru¨ckt.
25 In diesem Zusammenhang geht es nicht um das Erscheinungsbild der Landschaften Koerbeckes,
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Die Malereien des Sterzinger Altars scheinen m. E. eng mit der Kunst Westfalens
verbunden zu sein. Als Kompositionsmuster betreffen kompositorische Gemeinsam-
keiten grundlegende ku¨nstlerische Gestaltungselemente und beschra¨nken sich nicht
nur auf einzelne Motive26. Der Ursprung der Sterzinger Altartafeln steht damit zwei-
felsfrei in der Tradition der deutschen Malerei, wenn gleich Teile der Kompositionen,
wie etwa die Verku¨ndigungsgruppe im Zueinander der Figuren oder in der bildpar-
allelen Bank an der Ru¨ckseite des Zimmers die Kenntnis niederla¨ndischer Vorbilder
verraten27. Die Verankerung des Sterzinger Meisters in der Tradition der deutschen
Malerei stu¨tzt nicht zuletzt seine Farbpalette. Als Kolorist verha¨lt er sich ganz an-
ders als die Niederla¨nder und es ist So¨ding rechtzugeben, wenn er feststellt, daß
”
wie
bei zahllosen deutschen Gema¨lden in dieser Zeit“ der Buntwert der Farbe herausge-
stellt ist und ein Denken in gleichma¨ßig hellen Farbfla¨chen zu bemerken ist“28.
Unter Beru¨cksichtigung der regionalen Affinita¨t ist nicht zu u¨bersehen, daß alle acht
Tafeln der perso¨nlichen Handschrift des Meisters verpflichtet sind und die Zuschrei-
bung an einen ausfu¨hrenden Ku¨nstler erscheint plausibel. Es fa¨llt nicht schwer, eine
Reihe von perso¨nlichen Mermalen anzufu¨hren, die sich auf den einzelnen Tafeln wie-
derholen. So geho¨ren zuna¨chst die Gesichtstypen trotz naturalistischer Detailformen
auf allen acht Tafeln dem Repertoire einer ikonographischen Tradition an und sind
sicherlich nicht nach dem Leben beobachtet. Es gibt den Typus des alten und des
wu¨rdigen Mannes mit grauen oder braunem Haar bzw. den bartlosen jungen Mann,
der dem Betrachter z. B. im Erzengel Gabriel und in der Johannesfigur entgegen
tritt. Die schablonenhafte A¨hnlichkeit wird aber gemildert, wenn je nach Anforde-
rung die physiognomen Details etwa Brutalita¨t oder Verho¨hnung veranschaulichen
die in Deutschland einmalig und ohne Prallelen sind und eine aktive Bildkraft erlangt haben.
Hier interessiert der ”Leerraum“ als Umraum und Hintergrund. Eine dem Sterzinger verwandte
Auffassung des Umraumes zeigt die Vision des heiligen Bernhard und die vom gleichen Altar
stammende Anbetung des Kindes aus der Werkstatt Koerbeckes. Vgl. Pieper, Beobachtungen an
westfa¨lischen und niederla¨ndischen Tafelbildern, 1965, S. 217–218.
26 Neben der engen westfa¨lischen Raumverflechtung sind es auch typische Motive aus Westfalen wie
der Mariengestus in der Verku¨ndigung mit einer nach außen gekehrten Innenfla¨che der Hand oder
die extreme Haltung des Szepter beim Erzengel Gabriel.
27 Wie bereits ausgefu¨hrt du¨rfte er aus der Ko¨lner Malerei das Motiv der am Boden verstreuten
Blumen u¨bernommen haben, das Lochner selbst aus Su¨ddeutschland nach Ko¨ln importierte. Zur
Verbindung von Ko¨ln und Westfalen vgl. Ko¨ln und Westfalen in der Zeit nach 1400, in: Aus-
stellungskatalog, Lochner, 1974, S. 40 – 45. Die planparallel gestellte Bank an der Ru¨ckwand
des Zimmers, ein Motiv, das seiner Tendenz zu fla¨chigen Darstellungen entgegenkommt, du¨rfte
vielmehr auf den Einfluß von Bouts zuru¨ckgehen.
28 Vgl. So¨ding, Multschers Sterzinger Altar, 1991, S. 33. Die visuelle Beurteilung nach den Repros
in So¨ding, Multschers Sterzinger Altar, 1991 durch Prof. Mairinger, bei dem ich mich herzlich
bedanke, brachte hinsichtlich der verwendeten Farbpalette wenig Außergewo¨hnliches, da die Pig-
mente der Zeit entsprechen. Die Ausfu¨hrung durch eine Hand ist, laut Prof. Mairinger, aufgrund
der Fargebung aber nicht ableitbar, obwohl der selbe Blauton auf allen Tafel vorkommt. Interes-
santerweise ist die Schwa¨rzung im blauen Vespermantel von Petrus in der Marientodszene auffal-
lend. Eine a¨hnliche Erscheinung gibt es auch in der Heimsuchungstafel im Multscher-Museum, die
wahrscheinlich vor Ort ausgefu¨hrt, der Werkstatt des Sterzinger Meisters zugeschrieben wird. Vgl.
So¨ding, Multschers Sterzinger Altar, 1991, S. 64.
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mu¨ssen. Es gibt im Formenvorrat den vera¨nderten Typus mit einer langen Nase
und den du¨nnlippigen Schurken im scharfen Profil oder in einer stark gedrehten
Dreiviertelansicht.
Signifikant fu¨r die Ausfu¨hrung durch eine Hand sind auch Augenformen, Bart- und
Haarbehandlung. Ober- und Unterlid wo¨lben sich plastisch aus den Augenho¨hlen.
Sie betonen mit ausdrucksvollen Augenbrauen eine la¨nglich abwa¨rtsgefu¨hrte Au-
genform bzw. bei Gabriel und Maria in der Verku¨ndigungsszene eine ovale. Sowohl
Ober- als auch Unterlid sind trotz ihrer plastischen Vorwo¨lbung keine isolierten De-
tailformen sondern durch die Modellierung durchaus im organischen Zusammenhang
mit der Gesichtsform. Dasselbe gilt fu¨r die Nase und den Mund. Nie wird die orga-
nische Teilform scharf vom Ganzen abgetrennt, sondern der Maler ist bemu¨ht, nur
durch sanftes Modellieren das menschliche Gesicht durchzugestalten. Fu¨r die Rich-
tigkeit der Zuweisung an eine Hand spricht im folgenden auch die Haarbehandlung,
bei der das Haar in sanften Wellen vom Oberkopf ausgehend in gedrehten Locken
endet. Egal ob Haupt- oder Barthaar, der stereotypen Haarfu¨lle wird abschließend
mit feinen hellen Strichen ein natu¨rliches Aussehen verliehen. Die U¨bereinstimmung
einer plausiblen organischen Verbindung wird auch in der Darstellung der Ha¨nde
und Fu¨ße beibehalten. Die schlanken beweglichen Ha¨nde fu¨hren natu¨rlich wirkende
Gesten aus und die gebogenen knochigen Zehen der großen Fu¨ße passen glaubhaft
zur Stellung und Lage der gezeigten Figur. Besonders anschaulich ist dies in der Fi-
gur des gegeißelten Christus zu erkennen, bei der die gekru¨mmten Zehen eindringlich
das vor Schmerzen verkrampftes Stehen zeigen.
Mit Vorbehalt zeichnet die Sterzinger Malereien auch das Gewand-/Ko¨rperverha¨lt-
nis und der Faltenstil als einheitlichen Werkkomplex aus. Mit Vorbehalt deshalb, da
sicher durch Retouchierung und Ausbesserung von Fehlstellen eine scha¨rfere Zeich-
nung der Gewandfalten verloren gegangen ist. Trotzdem ist die lineare Durchzeich-
nung der Gewa¨nder auf allen acht Tafeln mehr oder weniger gut zu erkennen29.
Allerdings gibt es keine signifikanten Faltenformationen, die auf ein bestimmtes Vor-
bild schließen lassen. In der Ausfu¨hrung des Faltenreliefs ist der Sterzinger Meister
ein in Deutschland geschulter Meister, der seiner Tradition treu bleibt, ohne sich
aber den neuen niederla¨ndischen Stilformen entziehen zu ko¨nnen. Wo¨rtliche U¨ber-
nahmen von bekannten Malern seiner Schaffenszeit sind meiner Meinung nach beim
Sterzinger Meister nicht oder wirklich nur sehr peripher zu erkennen. Stilistische
Faktoren in seinem Faltenstil wie etwa die
”
abgetreppten Faltenstege“ am Boden
bei der Christusfigur in der O¨lbergszene oder wie Maria in der Epiphanieszene ih-
ren Mantel als Sitzauflage fu¨r das Jesuskind nutzt, konnten in dieser Ausfu¨hrung
29 Die ”Dramatisierung des Stoffes“ entspricht dem neuen Stil in der deutschen Skulptur und Male-
rei, der sich um 1430 durchsetzte. Die Wirklichkeitsna¨he der Darstellungen wurde durch harte und
schwere Faltenbru¨che gesteigert und ersetzten die Scho¨nlinigkeit der Rundungen nach der Jahrhun-
dertwende. Konrad Witz, Lukas Moser und auch Stefan Lochner waren die Wegbereiter in dieser
Entwicklung in Deutschland.
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bei keinem Vorbild festgemacht werden30. Generell dru¨ckt der Sterzinger Meister
die Haltung seiner Figuren, ihre Bewegung und die ra¨umlichen Verha¨ltnisse mit sei-
nem Gewandstil aus. Das Motiv der labilen Bewegung beim Kniefall des Ko¨nigs in
der Epiphanie und das Transitorische des Augenblicks beim kreuztragenden Chri-
stus nach Golgotha deuten die geschwungene Linienfu¨hrung der Faltenzu¨ge an. Der
Umbruch des Faltenreliefs in einem Knie- bzw. Sitzmotiv definiert, wo der Boden
beginnt und erzeugt punktuell den Eindruck von Ra¨umlichkeit. Aber wie schon bei
den Figuren, die mit ihrem Umriß nur labil im Raum verankert sind, schla¨gt dem
Sterzinger Meister im ornamentalen Auslaufen von Faltenenden, wie etwa im Spott-
mantel bei der Dornenkro¨nung oder bei den sitzenden und knieenden Apostelfiguren
des Marientodes sein Fla¨chenzwang in Bezug auf Ra¨umlichkeit ein Schnippchen.
Abschließend bleibt die interessante Fragestellung, ob das ku¨nstlerische Profil der
Sterzinger Malereien auch in dem verbleibenden Œuvres zu finden ist, das dem Ster-
zinger Meister von der Forschung zugeschrieben wird. Was diese Zuschreibung anbe-
trifft, so fehlen ju¨ngere Untersuchungen. Generell ist sich die Forschung aber einig,
daß als u¨berzeugendste Zuschreibung das Erba¨rmedebild des Bayrischen National-
museums anzusehen ist, auf dem das Jahr 1457 vermerkt ist31. So¨dings Ausfu¨hrun- Abb. 72
gen von 1989 zum Sterzinger Altar, daß Christus auf dem Erba¨rmdebild dem Ge-
geißelten in Sterzing a¨hnelt, Maria und Johannes den entsprechenden Figuren in
der Kreuztragung vergleichbar sind und die Engel mit dem Erzengel Gabriel in der
Verku¨ndigung, ist nicht zu widersprechen. Im Kopf des mittleren trauernden Engel
erkennt er
”
wirklich“ die Hand desselben Meisters. Nicht zuletzt ist das Muster des
Preßbrokats auf dem ausgespannten Ehrentuch beim Gewand des jungen Ko¨nigs in
der Sterzinger Epiphanie wiederzufinden und koloristisch paßt die Mu¨nchner Tafel
am besten zu den Sterzinger Gema¨lden, obwohl sich der Gewandstil gegenu¨ber den
Sterzinger Malereien verha¨rtet hat32. Um die Richtigkeit dieser Zuweisung einzuse-
30 Zweifelsohne kannte der Sterzinger Meister die niederla¨ndische Formensprache fu¨r die Gestaltung
seines Faltenreliefs und Ankla¨nge an die Druckgraphik sind sicherlich auch zu bemerken. Jedoch
seine Kombination von langgefu¨hrten Falten, die am Boden zwar knittrig umbrechen aber gleich-
zeitig auch dekorativ angeordnet werden, war nur andeutungsweise zu finden. Vgl. etwa in Aus-
stellungskatalog, Spa¨tmittelalter am Oberrhein, 2002 ”Basel und die Wirkung von Konrad
Witz“, S. 51–66; ”Der fru¨he Kupferstich“, S. 67–79; ”Konstanz und das westliche Bodenseegebiet“,
S. 81–97; ”Straßburg und der Oberrhein“, S. 99–123 und ”Der Meister E.S.“, S. 125–157, alle
Beitra¨ge mit Abb.
31 Das Bild zeigt den Schmerzensmann zwischen Maria und Johannes in Halbfiguren vor einem von
Engeln gehaltenen Vorhang hinter einer Bru¨stung. Auf der Bru¨stung knien als Stifter Hans von
Haunstetten, der Pfleger des Ulmer Mu¨nsterbaues und seine Ehefrau. Vgl. in So¨ding, Sterzinger
Altar, 1989, S. 96 mit Anm. 55, in der er die Literatur u¨ber das verbleibende Œuvre des Sterzinger
Meisters anfu¨hrt. Zu der maltechnischen Untersuchung und den Unterschieden in den Sterzinger
Malereien vgl. in Ausstellungskatalog, Hans Multscher, 1997, Tafelbilder aus dem Umkreis
Hans Multschers, S. 209–221.
32 Vgl. zur Vielzahl der Muster fu¨r gravierte Goldfla¨chen auf Retabelhintergru¨nden, bzw. zur Aus-
schmu¨ckung von gemalten Kleidern und Bildhintergru¨nden und zur Gestaltung textiler Strukturen
auf Gewa¨ndern, die in Ulmer Werksta¨tten zu unterschiedlichen Zeitpunkten auftreten Ausstel-
lungskatalog, Multscher, Meister der Spa¨tgotik, 1993, S. 178. Die Autoren konnten beweisen,
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hen, braucht man nur den nackten Ko¨rper Christi zu vergleichen, bei dem sowohl
bei der Geißelung als auch auf dem Erba¨rmdebild das Bemu¨hen um eine lebensna-
he Erfassung deutlich wird. Der Maler widmet den Einzelheiten seine ganze Auf-
merksamkeit, wie sich etwa die Rippen durch die gespannte Haut dru¨cken und der
Oberbauch durch das verschattete Einfallen als deutlich tieferliegend veranschau-
licht wird. Der dadurch deutlich akzentuierte Oberbauch wo¨lbt sich dem Betrachter
plastisch entgegen33.
So deutliche U¨bereinstimmungen wie beim Mu¨nchner Bild sind in den verbleibenden,
dem Sterzinger Meister nahestehenden Werken, nicht zu finden. Selbst die schlechtAbb. 73
erhaltene Malerei des Weltgericht von der Ru¨ckseite des Sterzinger Altars oder die
zwei Altarflu¨gel, die heute im Multscher Museum gezeigt werden und von So¨ding der
Werksta¨tte des Sterzinger Meisters zugeordnet werden, bringen mehr Unterschiede
als U¨bereinstimmungen34. Die Heimsuchung wurde stark restauriert und eignet sichAbb. 74
Abb. 75 kaum fu¨r eine na¨here Bestimmung. Bei der Tafel der Flucht nach A¨gypten, die bes-
ser erhalten ist, findet sich punktuell eine Verwandtschaft zu der Faltenfu¨hrung, wie
Maria in der Epiphanieszene ihren Mantel als Sitzauflage fu¨r das Jesuskind nutzt.
Doch ist generell die Durchbildung der Gewandoberfla¨che kleinteiliger und stilisier-
ter. Auch die Gesichter der Figuren unterscheiden sich in Form und Mimik. Sie sind
ohne Ausdruck, obwohl der Maler versucht, den Marientypus des Sterzinger Meister
nachzuahmen. Die Figuren selbst stehen und bewegen sich ohne Einbindung vor
einer folienhaften Landschaft, bei der Elemente, die den Blick in die Tiefe fu¨hren
sollen, nahezu vo¨llig fehlen. Interessant ist aber die Verwandtschaft in einem farbi-
gen Detail, bei dem der Maler eine analoge Schwa¨rzung des blauen Vespermantel
von Petrus im Marientod der Vorderseite beim blauen Gewands von Maria bei der
Heimsuchung der Ru¨ckseite einsetzt35.
Die beste Vergleichsmo¨glichkeit nach dem Mu¨nchner Schmerzensmann, doch noch
Reflexe der Kunst des Sterzinger Meisters zu finden, bieten vier Altarflu¨gel, die
heute in der Staatsgalerie Stuttgart gezeigt bzw. aufbewahrt werden. Hier sind esAbb. 76
Abb. 77 zuna¨chst zwei Flu¨gelteile eines Altars aus Heiligkreuztal mit dem
”
Gefolge der Heili-
daß das rautenfo¨rmige Preßbrokatmuster typisch fu¨r ein zusammenha¨ngende Werkstatttradition
in der Ulmer Malerei der zweiten Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts ist und als Hintergrund fu¨r das
Erba¨rmdebild von 1457 und fu¨r das Gewand des Mohren auf dem Sterzinger Retabel verwendet
wurde.
33 Bereits 1954 hat Stange die Parallelen zu den Sterzinger Malereien betont: Verwandt sieht er das
lichte Kolorit, die Modellierung des Christusko¨rpers und die harte Zeichnung der Gewandfalten.
Allerdings sieht er ”manches in den Sterzinger Malereien“ zur pra¨gnanten Durchgestaltung der
Formen im Mu¨nchner Bild ”flau und schwa¨chlich, was er auf eine unsachgema¨ße Restaurierung
zuru¨ckfu¨hrt. Vgl. Stange, DMG 8, 1954, S. 7.
34 Bei den Tafelbildern handelt es sich um die Darstellung der Heimsuchung Mariens und der Flucht
nach A¨gypten. Die Flu¨gelbilder sollen aus der Margaretenkirche in Sterzing stammen. Vgl. So¨ding,
Multschers Sterzinger Altar, 1991, S. 36.
35 Fu¨r diesen Hinweis danke ich Prof. Mairinger, der mir mit wertvollen Hinweisen zum Farbcharakter
der Sterzinger Malereien und ihrer Verbindung zu den verwandten Tafeln weiterhalf.
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gen Drei Ko¨nige“ und der
”
Grablegung Christi“36. Zweifelsohne stehen diese beiden
Altarflu¨gel den Sterzinger Malereien nahe. In der Grablegungsszene ist die Raumglie-
derung mit Hilfe verschiedener Schichten, die fu¨r die Sterzinger Tafeln so signigikant
ist, offensichtlich. Eine Schauwand von Figuren vor einem Landschaftsraum zeigt
den typischen Zweischnitt von Darstellung im Vordergrund und Ausblick im Hinter-
grund, allerdings ohne
”
moderne“ kompositorische Verflechtung der Raumebenen,
die fu¨r die Sterzinger Malereien charakteristisch ist. Wie sehr der Maler hier noch
in einem additiven Raumdenken verhaftet ist, zeigen Dornenkrone und Kreuzna¨gel,
die er auf einem bildaufwa¨rts fu¨hrenden Weg u¨bereinander legt. A¨hnliches la¨ßt sich
auch u¨ber die Anordnung der Figuren sagen. Es wird zwar innerhalb der bildpar-
allel ausgerichteten Figurengruppe versucht, durch Ko¨rperhaltung bzw. -drehungen
so etwas wie Ra¨umlichkeit zu schaffen. Doch der geschlossene Figurenumriß der
einzelnen Figuren und das horizontal strukturierte Gewandrelief bei den zwei Ma-
rien und Johannes in der Gruppenmitte binden die Figuren aber versta¨rkt in die
Fla¨che zuru¨ck. Die Fla¨chenru¨ckbindung der Figurenwand als Ganzes unterstu¨tzen
auch die aufrechte Haltung von Josef von Arimathia, die mit dem steil bildaufwa¨rts
fu¨hrenden Weg korrespondiert und die gebu¨ckte Haltung von Nikodemus, die wieder
die Kru¨mung des Weidenzauns aufnimmt. Zusa¨tzlich u¨bernehmen bei diesen Figu-
ren das ornamentale Gewand rechts und das dekorative Auslaufen der Faltenro¨hren
bei Josef von Arimathia, die erst dort umbrechen, wo der Boden beginnen soll, die
reliefhafte Verankerung der Figurengruppe in die Fla¨che.
Auch ohne Landschaftshintergrund u¨bernimmt die Tafel mit dem Gefolge der Heili-
gen Drei Ko¨nige das Kompositionsschema, bei dem sich der Bildraum aus einzelnen
Schichten zusammensetzt. Vor dem punzierten Goldhintergrund haben die gestaffel-
ten Pferdeko¨rper versta¨rkt die Aufgabe, Raumgefu¨hl zu vermitteln. Kleine Raum-
zellen, die durch verschiedenen Kopfhaltungen der Reiter und der Pferde geschaffen
werden, helfen, sich die bildparallele Anordnung ra¨umlich vorzustellen. So etwa beim
vordersten Reiter mit Ru¨stung und rotem Umhang und beim Begleiter des Moh-
renko¨nigs im gru¨nen Mantel. Beider bewegen sich in Dreiviertelansicht nach links.
Zwischen ihrer nach links ausgerichteten Bewegung schaut ein dritter Reiter mit
seinem Kopf aus dem Bild heraus. Ein identes Verhalten ist bei den Pferdeko¨rpern
und ihren Ko¨pfen zu erkennen: Die beiden vordersten sind seitlich nach links ge-
wendet, wa¨hrend sich der Pferdekopf vom Begleiter des Mohrenko¨nigs bildauswa¨rts
zum Betrachter dreht. Auch in der letzten Reihe des Gefolges ta¨uschen Tieko¨pfe, die
einmal aus dem Bild heraus blicken und einmal seitlich gezeigt sind, Raum in der
bildparallelen Schichtung vor. Dazwischen schließt ein Ma¨nnerkopf in Dreiviertelan-
sicht die Kompositionslu¨cke vor dem Goldhintergrund. Zaghaft sind hier, wie auch
36 Die fast quadratische Form der Bilder la¨ßt vermuten, daß sie Teil eines zweigeschoßigen Wande-
latars mit Passions- und Marienszenen waren, wie er in der Multscher Werkstatt u¨blich war. Die
Grablegung mit Landschaftshintergrund du¨rfte von einem rechten Außenflu¨gel stammen, das Ge-
folge der Drei Ko¨nige war wohl ein Teil des Innenflu¨gels. Vgl. Stange, DMG 8, 1954, S. 7 und
Sammlungskatalog, Alte Meister Staatsgalerie Stuttgart, 1992, S. 262–263.
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bei der Grablegungsszene, Bewegungsstro¨me und Raumebenen angedeutet, wie sie
in den Sterzinger Malereien weit ambitionierter umgesetzt werden. Zum Vergleich sei
hier auf das Charakteristikum des Sterzinger Meisters hingewiesen, mit Ko¨pfen, die
beim Fenster hereinschauen bzw. mit Bu¨schen hinter Fenstero¨ffnungen eine zusa¨tzli-
che Raumschicht anzudeuten. Noch deutlicher als bei der Grablegung sind hier Tiere
und Pferde durch die Scha¨rfe und Klarheit der Umrisse in der Fla¨che verankert und
der Reliefcharkter der Darstellung ist, wie schon in den Sterzinger Malereien, nicht
zu u¨bersehen.Abb. 78
Trotz der kompositorischen Na¨he hat bis heute die Zusammenfu¨hrung der Sterzinger
Tafeln mit den Altarflu¨geln aus Heiligkreuztal in der Forschung wenig Widerhall ge-
funden. Denn schon die den Heiligkreuztal verwandten ruino¨sen Tafeln in Karlsruhe
(Marientod, Kreuzigung) werfen mit ihrem teilweise unterschiedlichem Charakter ei-
ne Reihe von Fragen auf37. Die Tafel mit dem Marientod wurde ja bereits an anderer
Stelle dieser Arbeit ausgiebig besprochen und die ku¨nstlerisch andere Auffassung zu
Sterzing betont. Dieselben Merkmale, die den Karlsruher Marientod von der Ster-
zinger Szene unterscheiden, finden sich in der Szene der Kreuzigung wieder. Wie
schon beim Marientod ist die Gruppierung der Figuren locker. Das Aussehen der
Figuren im Hintergrund rechts und links vom Kreuz mit den labilen Standmotiven
erinnert noch an a¨ltere burgundische Vorbilder. Daß zwischen den Figuren Raum
existiert, zeigen nur die verhaltenen Ko¨rper- und Kopfwendungen. Der ra¨umlichen
Stellung der Mariengruppe mit Johannes links vom Kreuz ist ein geschlossener Um-
riß entgegengesetzt, bei dem jede ausgreifende Geste fehlt. Die Gruppe rechts vom
Kreuz mit Soldaten und dem guten Hauptmann bzw. der Frau in Profilansicht mit
dem ausgreifenden linken Arm zeigt ein a¨hnliches Fla¨che-/Raumverhalten. Hier ver-
liert sich die ra¨umliche Positionierung durch den horizontal verlaufenden Faltenstau
am Boden und den dominanten Faltenzu¨gen des guten Hauptmanns in der Fla¨che.
Interessant ist auch auf dieser Tafel, daß wieder bildeinwa¨rts blickende Ko¨pfe die
Zwischenra¨ume in der letzten Figurenreihe fu¨llen und eine zaghafte Raumorgani-
sation vor dem hochgezogenen landschaftlichen Terrain abschließen. Der wichtige
Klassifizierungsfaktor im 15. Jahrhundert, wie Raum auf der Bildfla¨che umgesetzt
wird und wie sich Figuren darin verhalten, stu¨tzt vorerst bei der Karlsruher Kreuzi-
gung und beim Marientod nur die Ausfu¨hrung durch denselben Ku¨nstler. Die Na¨he
zu Sterzing und zu den Tafeln aus Heiligkreuztal ist nur in Ansa¨tzen in der ra¨um-
lichen Anordnung der Ko¨rper und der Ausrichtung der Ko¨pfe zu erkennen. Die
Stuttgarter Grablegung und das Gefolge der Drei Ko¨nige stehen Sterzing vor allem
im Raumaufbau durch Schichten na¨her, auch wenn so ambitionierte Raumlo¨sungen
durch das geschickte Verweben der einzelnen Bildebenen fehlen.
37 Die Tafeln waren Außen- und Innenseite eines Altars. Stange sieht zwar ”denselben Gestaltungswil-
len“ und ein verwandtes Kompositionsgefu¨ge aber einen Maler, der weit weniger entwickelt war und
”unra¨umlich und zaghafter formte“. Dazu finden sich in seinen Darstellungen altertu¨mlich Motive
wie der gute Hauptmann in der Kreuzigung. Die Komposition des Marientods ”begegenet“ laut
Stange ”gleichartig in fru¨hen ko¨lnischen Tafeln“. Als altertu¨mlich sieht er hier die Kopfbedeckung
des Apostels zwischen Christus und Petrus an. Vgl Stange, DMG 8, 1954, S. 7 und 8.
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Bisher wurden bei der Suche, das ku¨nstlerische Profil der Sterzinger Malereien auch
bei den Stuttgarter und Karlsruher Tafeln zu finden, malerische Technik und Ko-
lorit ebenso außer acht gelassen wie ein Vergleich des Ko¨rper-Gewandverha¨ltnisses
und der Faltensprache. Dabei ist die verwandte Farbpalette zwischen den Karlsru-
her und Stuttgarter Tafeln ein starkes Argument, zuna¨chst diese beiden in einer
ku¨nstlerischen Verbindung zu sehen. Vor allem sind es die gebrochenen Farbto¨ne,
die sowohl die Karlsruher als auch die Stuttgarter Tafeln mit einander verbinden
und die sich auch auf den Sterzinger Tafeln wiederfinden. Farben wie ein sattes Rot,
gebrochene Blauto¨ne und ein leicht bra¨unlich geto¨ntes Gru¨n bestimmen den male-
rischen Charakter auf allen Tafeln. Signifikant ist auf allen Tafeln die Vorliebe des
Malers, intensive Farbakzente in Weiß und einem hellen Rosa bzw. Gelb einzubauen.
Die Vera¨nderung der Farbe durch die Beleuchtung ist dem Maler auf allen Bildern
fremd und ebenso unbekannt ist ihm, bis auf wenige Ausnahmen, die Abha¨ngigkeit
der Farbgebung von der stoﬄichen Beschaffenheit. Die substanzielle Eigenart wird
nur klar gemacht, wo eine beila¨ufige Farbangabe fu¨r die Charakterisierung genu¨gt.
Ausnahmen sind die Ritterru¨stungen, die Brokatstoffe und vielleicht die Andeutung
eines Samtstoffes bei Petrus im Sterzinger Marientod.
In den Kreis der verwandten Tafelbilder um die Sterzinger Malereien reihen sich
schließlich noch zwei Altarflu¨gel mit stehenden Heiligen ein, die sich heute ebenfalls
in Stuttgart befinden. Sie stammen von einem Altar aus Allmendigen. Der linke Abb. 79
Abb. 80Flu¨gel zeigt die Heiligen Markus, Lukas und Paulus, der rechte Dorothea, Johannes
der Evangelist und Margareta38. Die Farbpalette ist zwar etwas heller geworden,
doch die Verwendung des auffa¨lligen Rosatons und des hellen Gru¨ns sind durchaus
als verwandt anzusehen39. Die Heiligen stehen ohne Raumangabe vor einem kra¨ftig
abgesetzten Hintergrundmuster, das fu¨r Schwaben typisch ist und dafu¨r sorgt, daß
keine
”
Lo¨cher“ im Bild entstehen. Hier u¨bernimmt das Muster im Bildhintergrund
die Aufgabe, den Bildraum zu vereinheitlichen und mit den darin befindlichen Fi-
guren zu verweben. Trotz der verwandten Farbpalette bleiben aber bei der Frage,
ob die Ausfertigung der Karlsruher, Stuttgarter und Allmendinger Tafeln durch den
Sterzinger Meister erfolgt sein kann, noch viele Aspekte offen. Zu unterschiedlich
ist die sich vera¨ndernde Figurenauffassung und Faltensprache und die U¨berlegung,
ob im Faktor Zeit eine Lo¨sung gesehen werden ko¨nnte. All das soll abschließend als
38 Zu den Altartafeln vgl. Sammlungskatalog, Alte Meister Staatsgalerie Stuttgart, 1992, S. 266–
268.
39 Daß U¨berlegungen dieser Art durchaus ihre Berechtigung haben zeigt die großformatige Tafel
”Madonna mit Heiligen in einem Garten“ aus der National Gallery of Art in Washington. Diese
Tafel hat in der Forschung fu¨r einige Irritationen gesorgt und wurde immer eng mit Werken aus der
Fle´maller Gruppe in Verbindung gebracht. Aber durch die unterschiedliche malerische Ausfu¨hrung
gegenu¨ber der Fle´maller-Gruppe konnte der Washingtoner Hortus conclusus nach Bru¨gge lokalisiert
werdenDer vermutlich in Bru¨gge ta¨tige Ku¨nstler war sicherlich mit den Werken der Gruppe um
den Meister von Fle´malle vertraut und fu¨hrte diesen Stil erheblich la¨nger weiter als etwa Rogier
van der Weyden. Vgl. Ausstellungskatalog, Der Meister von Fle´malle und Rogier van der
Weyden, 2008/2009, Kat.Nr. 12, S. 243–245.
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Diskussionsbeitrag verstanden werden.
Es herrscht in der Forschung ein
”
Consens omnium“ daru¨ber, daß auch im 15. Jahr-
hundert der Faktor Zeit in der Entwicklung des Figurenideals und der Gewandober-
fla¨che eine erhebliche Rolle spielt. Die Gotik ist ein Faltenstil. Diese unumstrittene
Tatsache bedeutet, daß die Karlsruher Tafeln sicherlich an den Beginn der Schaffen-
speriode des Sterzinger Meisters zu setzen sind40. Denn trotz evidenter Unterschie-
de finden sich vereinzelt Figurentypen der Karlsruher Tafeln in abgea¨nderter Form
dann auf den Stuttgarter und Sterzinger Tafeln wieder. So etwa die Apostelfigur,
bei der die Falten der Kapuze oder Gugel hoch u¨ber den Hals hinaufgezogen werden
und der Kopf dann eigenartig halslos aus den Faltenzu¨gen herausgestreckt wird.
Dieser Typus kommt auch in der Sterzinger Szene des Marientodes, bei der Josefs-
figur der Geburt und beim Simon der Kreuztragung vor. Das Gewandmotiv, den
Schulterbereich mit dekorativen Stoffdrapierungen auszustatten, bietet eine andere
Vergleichsmo¨glichkeit, eine Verwandtschaft zwischen den Tafeln zu sehen. Die Fal-
tenformationen von der rechten Schulter des guten Hauptmanns bei der Kreuzigung
und vom Weihrauchbla¨ser am Bettende bzw. vom gru¨n gekleideten Apostel am obe-
ren Bettrand beim Marientod sind Verwandte des Gewandes von Johannes bei der
Stuttgarter Grablegung. Bei Johannes wird das dramatische Faltenspiel mit dem
Motiv des Umstu¨lpens der Stoffzipfel sogar der optische Vermittler zwischen den
beiden Marien in der Bildmitte. Eine andere Eigentu¨mlichkeit in der Auspra¨gung
des Gewandes bei den Karlruher Tafeln ist bereits von den Sterzinger Malereien
her bekannt, na¨mlich die Art, wie ein Teil des Umhangs beim Sitzmotiv u¨ber die
Oberschenkel gelegt wird oder als Auflage fu¨r die Hand oder ein Buch genutzt wird.
Da spa¨tere Restaurierungen sicherlich das Faltenrelief der Malereien beeinflußt ha-
ben, muß bei der Frage einer Entwicklung mit aller gebotenen Vorsicht vorgegangen
werden. Bei der optischen Bestandsaufnahme ist nicht zu u¨bersehen, daß die ent-
scheidenden Neuerungen im ersten Drittel des Jahrhunderts, die Errungenschaften
der Niederla¨nder, in die Stuttgarter und Sterzinger Tafeln eingeflossen sind. Das
Gewandverhalten der Karlsruher Figuren, bei dem das Gewand genu¨tzt wird, den
Knick des Sitzmotivs in der Ko¨rperhaltung auszudru¨cken oder den Boden mit dem
Faltenumbruch anzuzeigen, vera¨ndert sich von einer dekorativen zu einer bru¨chigen
Linienfu¨hrung. Man braucht nur einen Blick auf die Falten bei einer Armbeugung zu
werfen. Beim Weihrauchbla¨ser im Karlsruher Marientod sind die Faltenformationen
regelma¨ßig fast gleich lang und malerisch ausgefu¨hrt. Aber schon beim Johannes der
Stuttgarter Grablegung zeigt sich eine Vera¨nderung in der Faltensprache hin zu un-
regelma¨ßiger Linienfu¨hrung und graphischer Ausfu¨hrung, die sich auf den Sterzinger
und Allmendinger Tafeln noch versta¨rkt. In den vertikalen gela¨ngten Figuren der
Allmendinger Malereien mit den langgezogenen Faltenzu¨gen ist ein Endpunkt in der
40 Es gibt genug Beispiele, daß Ku¨nstler mit einer Wandlung in der Auffassung der plastischen oder
malerischen Wiedergabe der Form ihren Faltenstil gea¨ndert haben. Vgl. die Ausfu¨hrungen von
Dvorak in Dvorak, Bru¨der van Eyck, 1925, S. 255 zu Giovanni Bellini oder Du¨rer.
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Entwicklung des Sterzinger Meisters zu sehen ist, bei der er ganz von Rogiers Figu-
renideal beineinflußt ist. Mit einer stringenten Beweisfu¨hrung wurde in dieser Arbeit
gezeigt, daß dem Sterzinger Meister weder die Werke aus Karlsruhe noch aus Stutt-
gart zwingend abzuschreiben sind. Die stilistische Wandlung seiner Kunst ist ihm
zuzutrauen und mit dem Faktor Zeit, dem Einfluß zeitgleicher Malerkollegen und
der ku¨nstlerischen Aufgabe Flu¨gelaltar zu erkla¨ren. Gleichzeitig wurde mit der Ab-
sicherung dieses Œuvres die außergewo¨hnliche Ku¨nstlerperso¨nlichkeit
”
Multscher“
herausgestrichen, unter dessen Leitung der Sterzinger Meister als Mitarbeiter einer
Werkstattgemeinschaft zu ambitionierten ku¨nstlerischen Lo¨sungen auf dem Altar-
werk gefu¨hrt wurde.
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Abbildung 1: Sterzinger Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Sterzinger Altares, 1456–
1459. Multscher Museum, Sterzing. Abbildung nach So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, Abb. 41
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Abbildung 2: Sterzinger Altar Feiertagsseite Marienszenen, Meister des Sterzinger Altares, 1456–
1459. Multscher Museum, Sterzing. Abbildung nach So¨ding, Sterzinger Altar, 1989, Abb. 42
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Abbildung 3: Sterzinger Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Sterzinger Altares,
O¨lberg, 1456–1459. Multscher Museum, Sterzing, Abbildung nach So¨ding, Sterzinger Altar, 1989,
Abb. 56
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Abbildung 4: Wurzacher Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Wurzacher Altares,
O¨lberg, 1434, Gema¨ldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin
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Abbildung 5: Stichfolge Die Passion Christi, Meister E.S., O¨lberg, um 1447/48. Kupferstichkabi-
nett, Karlsruhe. Abbildung nach Ausstellungskatalog, Spa¨tmittelalter am Oberrhein, 2002,
S. 135, Abb. 54a
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Abbildung 6: Sterzinger Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Sterzinger Altares,
O¨lberg, Apostel Detail, 1456–1459. Multscher Museum, Sterzing, Abbildung nach So¨ding, Ster-
zinger Altar, 1989, Abb. 56
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Abbildung 7: Passionsaltar, Meister des Tucher Altares, O¨lberg, nach 1440, Friedhofskapelle, Lan-
genzenn. Abbildung nach Strieder, Tafelmalerei in Nu¨rnberg, 1993, S. 185, Abb. 268
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Abbildung 8: Halderner Altar, Meister von Scho¨ppingen, O¨lberg, um 1450, Westfa¨lisches Lan-
desmuseum, Mu¨nster. Abbildung nach Pieper, Sammlungskatalog Westfa¨lisches Landesmuseum,
1990, Abb. S. 104
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Abbildung 9: Sterzinger Altar Werktagsseite Passion Christi, Meister des Sterzinger Altares, Gei-
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Anhang F
Zusammenfassung — Abstract
Im Zentrum dieser Arbeit steht die autonome Betrachtung der acht Tafelgema¨lde
des Sterzinger Altars, welcher als eines der am besten dokumentierten Retabel des
15. Jahrhunderts gilt. Die aktuelle Forschungslage zu den Malereien stellt im we-
sentlichen die Auseinandersetzung mit der Ku¨nstlerperso¨nlichkeit Hans Multscher
und seiner Ulmer Werksta¨tte dar. Dieser wurde von der von Sterzinger Bu¨rgerschaft
mit der Herstellung des Altars beauftragt.
Der erste Abschnitt der Disseration setzt sich mit der Motivgeschichte und Ikono-
graphie in den vier Passionsszenen auseinander. In diesen konnten versta¨rkte U¨ber-
nahmen aus der deutschen Malerei dokumentiert werden, wa¨hrend bei den vier Ma-
rienszenen auch niederla¨ndische Vorbilder erkannt wurden. Daru¨berhinaus stellt die
Arbeit einen Bezug zwischen den Tafelgema¨lden und den Sterzinger Passionsspielen
her, die seit der Mitte des 15. Jahrhunderts dokumentiert sind.
Der stilkritische Abschnitt zeigt, daß die Malereien des Sterzinger Altars von der
Formgelegenheit Flu¨gelaltar und ihrer Funktion als Kultbild auf einem Hochaltar
bestimmt werden. Ferner wurde die Bedeutung der Flu¨gelaltarproduktion und des
Verkaufs fu¨r die Beschaffenheit der Malerei beleuchtet. Eine anschließende Analyse
des Ku¨nstlers
”
Sterzinger Meister“ zeigt Einflu¨sse nationaler Konstanten, ku¨nstle-
rischer Herkunft und besta¨tigt abschließend andere, ihm zugeschriebene Werke.
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260 ANHANG F. ZUSAMMENFASSUNG — ABSTRACT
Abstract
The work focuses on the eight table pictures of the Sterzing altar, which is among
the best described altarpieces of the 15th century. State of the art research about
the pictures mainly derives from the analysis of the artist Hans Multscher. It was
Multscher‘s Ulmer Werksta¨tte, who was commissioned by the Sterzing citizenship
to construct the altar.
In a first chapter the four scenes of the passion of Christ were analysed and according
to iconography and motif history a German influence was detected. In contrast, the
four scenes of Mary rather follow Dutch models.
The work also establishes a relationship between the table pictures and Sterzing
passion plays dating back to the mid 15th century.
A chapter dedicated to stylistic aspects demonstrates, that the character of the
Sterzing altar table pictures is determined by the design of a winged altar itself and
by their cultic picture function on a high altar. Moreover, aspects of altar production
and selling were found to be important elements for the quality of the pictures. In a
final analysis of the artist Sterzinger Meister it is shown, that his work was influenced
by national artistic constraints and his artistic origin. The elaboration of other works
of art attributed to him was confirmed.
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